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Vorwort. 

Die vorliegende Arbeit verdankt ilire Entstehung einer An- 
regung meines hochverehrten Lehrers, des Herrn Geh.-Rats, 
Prof. Dr. Körting in Kiel, der sowohl bei der Abfassung der- 
selben, wie auch bei ihrer Drucklegung in bekannter liebens- 
würdiger Weise mich mit Rat und Tliat freundlichst unterstützt 
hat. Ihm sei daher vor allem an dieser Stelle mein aufrichtigster 
Dank ausgesprochen. — 

Bei der Quellenangabe im Texte bezeichnen der Kürze 
halber „Au lecteur", „Examen'', „Pröface" ohne näher be- 
stimmenden Zusatz die betreffende Vorrede etc. des genannten 
Stückes. In allen anderen Fällen ist die Quelle ungekürzt 
angegeben, bezw. auf den Litteraturnachweis verwiesen Avorden. 

Für die Citate selbst ist der Text der weiter unten im 
Litteraturnachweis aufgeführten Ausgabe der Werke P. Cor- 
neilles von Marty-Laveaux (M.-L.) zu Grunde gelegt worden. 

Betreffs des Inhalts ist zweierlei zu bemerken: 
In Kapitel III A habe ich mich Corneille gegenüber auf den 
allerdings jetzt von der ästhetischen Forschung überholten Ari- 
stotelisch- Lessing'schen Standpunkt in der Auffassung der 
Katharsis gestellt, da es mir weniger darauf ankam, die An- 
sichten Corneilles über die Wirkung der wahren Tragödie vom 
modernen Standpunkte, als dessen, was er unter dem Namen 
Tragödie mir verstanden zu haben scheint, darzulegen, und 
I seine Begründung auf Aristoteles' Auffassung, bezw. seine Ab- 
weichung von dei-selben kritisch zu beleuchten. Und liierbei 
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glaubte ich innerhalb des Rahmens der vorliegenden Arbeit 
mit dem Standpunkte Lessings auskommen zu können. 

Den meines Erachtens neuen Gesichtspunkt, unter dem 
ich das Denken und Schaffen des ersten Klassikers unserer 
Nachbarn jenseits des AVasgenvvaldes betrachtet habe, vei- 
danke ich der „Notice historique et litieraire", die George 
Pellissier seiner Ausgabe des „Nicomede" (vgl. Litteratui- 
nachweis) vorausgeschickt hat. In der mehr als reichhaltigen 
Corndlle-Litteratur, von der ich im Litteraturnachweis nur 
die unmittelbar bei Anfertigung der meinigen benutzten Ar- 
beiten anführe, bin ich nirgends dem von mir gemachten Vor- 
schlage, die sämmtlichen sogenannten Tragödien des Dichters 
Corneille als ernste Charakterstücke aufzufassen, begegnet. 
Möge diese Auffassung dazu beitragen, auch dem Theoretiker 
Corneille gerechter zu werden, als bisher zumei>t geschelieii 
ist! — 

Und so sei denn die Arbeit einer freundlichen Auf- 
nahme seitens der Kritik empfohlen! — 

Der Verfasser. 
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Einleitung. 

Als der grosse Corneille sein Erstlingswerk „M61ite" ab- 
fasste, wusste er noch nicht, dass ein Dichter bei der Abfassung 
eines Dramas gewisse Regeln zu beobachten hätte. ^ Je n'avoia 

pour guide, sagt er selbst, qirun pou de sens commun, avec les 
exomplcs de feu Hardy, dont la veine ^toit plus f^conde que polie, 
et de quelques modernes qui comnieiiQoient a se produire, et qui 

n'^toient pas plus reguliers que lui.« (Examen de Melite.) Als 
der Dichter zur ersten Aufführung der „Melite" von Ronen 
nach Paris kam, hörte er daselbst zuerst, dass es dramatische 
„Regeln" gäbe, die er nicht beobachtet hätte und auch nicht 
beobachtet haben konnte, „puisque je ne eavois pas alors qu'il 
y en eüt.« (Examen de Melite.) 

Nun begann Corneille die Theorie des Dramas eifrig zu 
studieren und sich mit den Regeln bekannt zu machen, die 
schon die Alten befolgt haben sollten. Die Folge dieser theo- 
retischen Studien war, dass der Dichter bald den sogenannten 
aristotelischen Regeln mehr und mehr Zugeständnisse machte, 
wie man an seinen Jugenddramen unschwer beobachten und 
aus den Vorreden zu denselben ersehen kann. 

In seinem zweiten Stücke „Clitandre" scheint Corneille 
allerdings sich noch gegen die „Regeln" auflehnen, wenn nicht 
gar sich über dieselben lustig machen zu wollen, wofern wir 
seinen Worten Glauben schenken wollen: „Pour la (nämlich 

Melite) justiüer coutre ccttc censure par une espece de bravade, 
et montrer que cc gerne de picces avoit les vraies beaut^s de theätre, 
j'entrepris d'on faire une reguliere (c'est-a-dire dans ces vingt et 
quatre heures), pleine dMiicidcnts, et (l'un style plus elev6, mais qui 
no vaudroit rien du tout: en quoi je reusais parfaitement/ (Examen 

de Clitandre.) Indessen dürfte wohl Corneille diese Worte 

kaum ernst gemeint haben, sondern die Annahme einige Be* 
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reciitigung besitzen, dass der Dichter, als er seine Selbstkritik 
schrieb, den „Clitandre" nicht für seiner würdig erachtet habe, 
und dass er auf diese Weise das Dasein des Stückes habe 
entschuldigen wollen. 

Schon in der Vorrede zu „La Veuve" vom' 13. März 

163^ stellt Corneille in Aussicht: ^Quelque jour jo m'expliquerai 

davantage sur ces matieres" und in dem Widmungsschreibeii zu 
„La Suivante" vom 9. September 1G37 sagt er: „j'espere un 

jour traiter ces matieres plus a fond/ Lulessen noch melir als 

zwei Jahrzehute gingen darüber hin, bis der Dichter seine 
Absicht zur Ausführung brachte. 

Nach dem gänzlichen Misselfolge seines „Pertharite" 
(IG52) beschloss Corneille dem Theater ganz zu entsagen. 
Nun fand er die Müsse, sich eingehend mit Aristoteles 
zu beschäftigen und die theoretischen Bemerkungen, die er 
schon hie und da in den Vorreden und Widmungen seiner 
Stücke gemacht hatte, nach einem bestimmten Plane zu- 
sammenzufassen und weiter auszuarbeiten. Die Frucht dieser 
Arbeit waren seine drei „Discours": 1. „Do Tutilite et des par- 

ties du poöme drainatique.** 2. „De la tragedic et des moyens de 
la traiter selon le vraisemblable ou le ii6cessaire." 3. „Des trois 
unit^s d'action, d<3 jour, et de licu." 

In einem Briefe an den Abbe de Pure vom 25. August 

1660 schrieb er endlich: „Je suis ä la fin d'un travail fort pe- 
nible . . . J*ai trait^ en trois pr^taces les priiicipalcs questions de Tart 
poetique sur mes trois volumes de comedies.** 

Wie Corneille hier selbst mitteilt, sollten diese drei 
„Discours" Vorreden sein, wie es überhaupt damals üblich war, 
dass der Dichter in derartigen Vori'eden dem Publikum seine 
dramaturgischen Ansichten vortrug. Er setzte je einen an 
die Spitze der drei Bände der neuen Ausgabe seiner Werke, 
die er im Jahre 1660 besorgte^). 



^) Ausführlich ist über diese Ausgabe berichtet bei: 
Brunet, Manuel du Libraire, Supplement, p. 304. 
Picot, Bibliographie corneliennc. p. 186. 
Marty-Laveaux I, 13 und Einleitung I, 45, wo auch der 
81. Oktober als Datum der Fertigstellung des Druciies an- 
gegeben ist. (Vgl. hierzu auch Stieff, a.a.O., p. 3.) 
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Gleichzeitig sollten diese diei „Discours" aber auch als 
Antwort dienen auf die 1657 von dem Abbe d'Aubignac ver- 
öffentlichte „Piatique du Theätre", in welcher derselbe in 
pedantischer Weise die strenge Befolgung der sogenannten 
aristotelischen Regeln gefordert hatte, und ebenso als Antwort 
auf die Kritik, welche die Akademie über „le Cid'' veröffent- 
licht hatte, und die der beleidigte Dichter noch immer nicht 
vergessen konnte^). 

Jedenfalls bilden die drei „Discours" die Hauptquelle 
unserer Kenntnis der dramatischen Theorien Pierre Corneilles. 
Als Ergänzung derselben können die schon oben erwähnten 
Vorreden und Widmungen der einzelnen Stücke, sowie die 
„Examens"^) derselben dienen, in denen Corneille unter Zu- 
grundelegung der in den „Discours" auseinandergesetzten 
dramaturgischen Ansichten an seinen Stücken strenge Selbst- 
kritik geübt hat. 

Den Mittelpunkt der „Examens" bilden zumeist die An- 
gaben über die Beobachtung der sogenannten aristotelischen 
Einheiten. Ihnen hat Corneille auch in der Darstellung seiner 
dramatischen Theorien einen ganzen „Discours" gewidmet. 
Aus diesen beiden Thatsachen geht hervor, dass, wenngleich 
Corneille sich der ßegel der Einheiten nur nach und nach un- 
terworfen hat, er dennoch dieser Regel besondere Wichtigkeit 
beigemessen haben muss. Allerdings hat Corneille diese Regel, 
so wie wir dieselbe später kennen lernen werden, in einer 
andern Fassung gelehrt als seine Vorgänger. 

Es dürfte daher nicht zu weit ausserhalb des Rahmens 
einer Arbeit über die dramatischen Theorien Pierre Corneilles 
liegen, in deren Mittelpunkt diese Regel der Einheiten steht, 
^venn wir, um Corneilles Auffassung über diese Grundregel 
der klassischen französischen Dramaturgie besser zu verstehen, 
zunächst die Entwickelung derselben bis auf Corneilles Zeit 
verfolgen. Eine tabellarisch-chronologische Übersicht über 



^) Vgl. auch Stieff, a. a. 0., p. 3. 

') Auch die „Examens** der bis dahin veröffentlichten 2d Stücke 
erschienen zuerst in der Ausgabe von 1660. 

1* 
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die Dramen unseres Dichters nebst Angaben über Umfang, 
Quellen, Motive, Beobachtung der Einheiten und Erfolg wird, 
in Verbindung mit Corneilles Selbstkritik, uns ein Bild von 
der Entwickelung der theoretischen Anschauungen des Dich- 
ters geben, wonach dann schliesslich die zusammenhängende 
kritische Darstellung seiner dramatischen Theorien folgen kann. 



Erstes Kapitel. 

EntwickelüDg der sogenannten aristotelischen 
Einheiten bis auf Gorneilles Zeit 

Als Boileau im Jahre 1674 seinen „Art poetiqne" ver- 
öffentlichte, konnte er der Regel der Einheiten folgende 
Fassung geben: 

^Qu'en un Heu, qu'eii un jour, un seul fait accompli 
Tienne juequ'ä la fin le tbeätre rempli"*). 

Der Verfasser des anderthalb Jahrhunderte in Frankreich 
allein gültigen „dichterischen Gesetzbuches" will also drei 
Einheiten im Diama beobachtet sehen, denen schon vordem 
die Academie fran(;oise Gesetzeskraft verliehen hatte*). Die 
Handlung soll im Drama eine einheitliche sein, sie soll sich 
in einem einzigen Tage und an einem und demselben Orte 
abwickeln. Etwas derartiges sollte Aristoteles, dessen Poetik 
den Ausgangspunkt für die klassische Dramaturgie der Fran- 
zosen bildete, gelehrt haben. 

Hören wir den griechischen Denker selbst. Über die 
Handlung im Drama äussert er sich im VII. Kapitel der 
Poetik: „Es steht nun für uns fest, dass die Tragödie die 
nachahmende Darstellung einer abgeschlossenen und ganzen 
Handlung von einer bestimmten Ausdehnung ist"'). 



^) Boileau, Art po6tique III, 45—46. 

2) In den Anfang December 1637 erschienenen „Sentimens de 
r Academie fran^oise sur la Tragi-Com6die du Cid.** (Vgl. Hunger, 
a. a. 0., p. 75 iind Ebert, a. a. 0., p. 232.) 

3) Die Stelle lautet im griechischen Text: xsTxai oV^jiTv ttjv -zpa-n^- 
oi'av TsXsi'a; 'Koi oXrjc; Trpajsco; sTvai ^t^rjaw, lyo6or^^ ti jis^sdo;. Die deutsche 
Übersetzung dieser und der folgenden SteUen ist in der Fassung 
wiedergegeben worden, welche ihr Stich, a. a. 0., gegeben hat. 
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Während der Stagirit in seiner Definition der Tragödie^) 
die Handlung als ernst, abgeschlossen und von bestimmter 
Ausdehnung bezeichnet, fordert er hier ausdrücklich noch ein- 
mal, dass die Handlung der Tragödie ein Ganzes bilden müsse, 
das in sich abgeschlossen ist. Die einzelnen Akte müssen 
„nach den Gesetzen der Wahrscheinlichkeit oder Notwendig- 
keit auseinander hervoigehen" *). Kurz Aristoteles lehrt die 
Einheit der Handlung. 

Das V. Kapitel der Poetik enthält jenen bekannten Satz, 
aus welchem die späteren Theoretiker die Foi)rterung der 
Zeiteinheit abgeleitet haben: „Die Tragödie nämlich", heisst es 
daselbst, „versucht möglichst ihre Handlung innerhalb eines 
Sonnenumlaufs abzuschliessen oder nur wenig darüber hinaus- 
zugehen, während das Epos hinsichtlich der Zeitdauer unbe- 
schränkt ist" '). Und Aristoteles fügt noch hinzu, dass anfan^ 
die Tragiker in diesem Punkte ebenso verfuhren wie die 
Epiker. Er giebt hier also nur die Beobachtung kund, welche 
er bei der Lektüre der antiken Tragödien gemacht hat. Gesetz 
ist also die Zeiteinheit für die antiken Dramatiker nicht ge- 
wesen, auch Aristoteles hat dieselbe nicht zu einer unbedingten 
Forderung der dramatischen Kunst erhoben*). Trotzdem hat 
man sich später hauptsächlich auf diese Stelle gestützt, als die 
Einheit der Zeit zum Gesetz erhoben wurde. 

In engem Zusammenhange mit der Zeiteinheit wurde 
auch die Einheit des Ortes in die Theorie des Dramas ein- 
geführt. Auch für die letztere musste Aristoteles seinen 
Namen hergeben. Und doch findet sich in der ganzen Poetik 
auch nicht die leiseste Andeutung darüber, dass der Ort der 
Handlung im Drama von Anfang bis Ende derselbe sein solle. 



^) Poetik VI: "Eanv ouv zpa'^woia jit^Yjai; irpa^suK; aicouoezia; xai "cXsict;, 
jisp^o; eyouari;, . . . 

2) Vgl. Poetik IX. 

8) Poetik V: >5 J12V oTi [AcXiSTG xsipÄTai ükO jAtav TTspioSov rikiofj zmi 
fl jiixpov i£aX)saxT£iv, tJ 5s iiroroua aopi3To; T(jj Xpöv(p. 

*) Es ist zu bemerken, dass die thatsüchliche Beobachtung' der 
Zeit- und Ortseinheit im griechischen Drama zu einem guten Teile 
auf bühncntechnischcn Rücksichten beruhte. 



Kübr erwähnt zwar eine Stelle aus dem 24. Kapitel der 
Poetik, aus der die französischen Ästhetiker die Einheit des 
Ortes als aristotelische Forderung: abgeleitet hätten: „Für 
die Erweiterung ihres Umfanges kommt übrigens eine Eigen- 
tümlichkeit des epischen Gedichts in Betracht: Während 
näiwlich die Tragödie nicht imstande ist, mehrere gleichzeitige 
Vorgänge darzustellen, sondern nur den einzelnen Vorgang, 
der auf der Bühne durch die handelnden Personen vorgeführt 
wird, ist es dagegen dem Epos, da es ja die erzählende Form 
hat, möglich, viele gleichzeitige Ereignisse zu schildern, wo- 
durch dann, falls sie zur Sache gehören, die Stattlichkeit des 
Gedichtes gehoben wird"^). Indessen vor und auch noch zu 
Corneilles Zeit hat niemand daran gedacht, die Einheit des 
Oites aus dieser Stelle abzuleiten ^). Dieselbe ist vielmehr von 
den Theoretikern erfunden und, um eine gewisse Weihe zu 
erhalten, als aiistotelische Forderung hingestellt worden, wäh- 
rend Aristoteles selbst ihrer auch nicht mit einem einzigen 
Worte erwähnt. AVie aber war das möglich? 

Das moderne französische Theater verdankte seine Ent- 
stehung der Renaissancebewegung. Italien war die Wiege der 
Renaissance; von hier ging die grosse geistige Bewegung aus 
und verbreitete sich allmählich über das ganze westliche Europa. 

In Italien verfasste ums Jaln* 1515 der gelehrte Trissino 
das erste „klassische Trauerspiel, die „Sofonisba" '). Trissino 
war es auch, der seinem Lande die erste Poetik gab: „La 
Poetica, Divisioni quattro, Vicenza 1529." Zu dieser Schrift 
erschien im Jahre 1563, dreizehn Jahre nach dem Tode des 
Verfassers ^), ein hinterlässenes Supplement von zwei weiteren 



*) Poetik XXIV: .'Eyci oz zpo^ to iKsxisivsa&^zi -6 ^tqsdo; i:oXü ti >} 
lizfiTzoila ioiov Ol« t6 iv \Lzy t^ Tpcrftnoi'rz ^q hoiyzoba.\ ajxa irpaiTÖjicva iroXXa 
^ipiq iiifAcr^Bai, dXX« to lid t^; axYjvrj; y.ax xtuv üxoxpiTwv jJLSpo; [jlovov . ev 5s 
xfi iiroTCou'ot, Ol« To oiyj^rjcjtv zha\, £3Tt ^oXX« Y^ipr^ ot'iia icoistv jcepaivöjisvot, txp' 
o)v, ötxsiojy ovxojv, aü$ST«i 6 loü zoiyjjxotioc opo;. 

*) Vgl. Stieff, a. a. 0., p. 7, Anm. 1. 

*) Vgl. Breitinger, a. a. 0., p. 5—6. 

*) Trissino war 1550 gestorben. (Vgl. Arnaud, a. a. 0., p. 124, 
Anm. 2.) 
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Teilen. In diesem Supplement spricht der Veifasser zuerst 
über die Tragödie und die Komödie. Was er über die Tragödie 
lehrt, ist im allgemeinen nichts als eine Paraphrase des Ari- 
stoteles, die sich mehr oder weniger eng an den Text der 
griechischen Poetik anlehnt und hier und da einen erklärenden 
Zusatz erhalten hat. Aus der Stelle, die von der Zeiteinheit 
handelt, geht das recht deutlich hervor: „Auch in der Länge 
unterscheidet sich die Tragödie vom Epos dadurch, dass die 
Tragödie in einem Tage, d. i. in einem Sonnenumlauf oder 
wenig mehr, abschliesst, während das Epos nicht zeitlich be- 
grenzt ist, wie das auch anfangs in der Tragödie und in der 
Komödie gewöhnlich der Fall war, und auch heut noch von 
unwissenden Dichtern geliandhabt wird"^). Trissino spi-icht 
also von der Zeiteinheit schon als von einer Regel, die nur 
von „unwissenden Dichtern" vernachlässigt wurde. Trissino 
stand als Gelehrter und Dichter im 16. Jahrhundert in hohem 
Ansehen, — ein Torquato Tasso achtete ihn sehr, „weil er 
zuerst einiges Licht über. die griechische Dichtkunst verbrei- 
tete und die italienische Sprache mit höchst edlen Kompo- 
sitionen bereicherte" ^), — kann es uns da wundern, dass die 
Regel der Zeiteinheit in Italien allgemeine Anerkennung fand, 
nachdem dieselbe von ihm angenommen und gelehrt wor- 
den war? 

Indessen bereits vor dem Erscheinen des Supplements zur 
Poetik des Trissino war schon von Auslegern des Aristoteles, 
auch von anderen italienischen Theoretikern die Frage der 
Zeiteinheit besprochen, ja sogar die weitere Frage erörtert 



*) Diese Stelle findet sich bei Trissino, Tutte le opere, Verona, 
1729, tom. II, 85. „E ancora nella lunghezza (sc. la tragedia e repopea) 
sono differenti, perciö che la tragedia termina in un giorno, cioe in 
un periodo di sole o poco piü, ma gli eroici non hanno tempo de- 
terminato, si come ancora da principio nelle tragedie e commedie si 
soleva fare, ed ancor oggi degl'indotti poeti si fa." 

2) Torquato Tasso, Discorsi deir Arte poetica, Venezia, 1587, 
fol. 89, über Trissino: Ne fo molta stima, perche egli fu 11 primo 
che ci diede alcuna luce del modo di pobtare tenuto da' Greci; et 
arricchi questa lingua di nobilissimi coroponimenti." 
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worden, ob mit der Dauer eines Sonnenumlaufs ein natürlicher 
oder ein künstlicher Tag gemeint sein könne ^). 

Eobortello ist der eriste, welcher die letztere Frage in 
seinen „Erläuterungen" zur Poetik des Aristoteles ajifwirft^). 
Er beantwortet dieselbe auch sofort zu Gunsten des künst- 
lichen Tages und überträgt gleichzeitig das Gesetz der Zeit- 
einheit, wie er dieselbe auffasst, vom Trauerspiel ohne weiteres 
auf das Lustspiel. 

Einen ähnlichen Standpunkt veilreten auch die zwei 
Jahre nach dem ersten Erscheinen von Robortellos Kommentar 
veröffentlichten „Vincentii Madii Brixiani et Bartholomaei 
Lombardi Veronensis in Aristotelis librvm de poetica commvnes 
annotationes, Venetiis 1550". In dieser Schrift wird erklärt, 
dass die Handlung der Tragödie sich auf die Dauer eines 



^) Vgl. Corneille, Discours sur Ics trois unitös: „Ces paroles 
(die Worte dos Aristoteles über die vermeintliche Forderuntj der 
Zeiteinheit) donnent Heu ä cetto dispute fameuse, si elles doivent 
etre cntondues d'un jour naturel de vinjjtquatre heures, ou d'un jour 
artificiel de douze." (M.-L. I. 111.) 

2) Stieff, a.a.O., p. 10, pjiebt den Titel der Baseler Ausgabe von 
1B5B wieder: „Francisci Robortelli ütinensis in librura Aristotelis de 
arte poetica explicationes." Diese Schrift erschien zuerst in Florenz 
1548. Kr teilt mit, dass die Übersetzung des Robortello mit einer 
unwesentlichen Veränderung die des Paccius (Aristotelis Poetica per 
Alexandrum Paccium, Patricium F'lorentinum, in Latinum conversa 
Basileae, 1537) sei, der „die Stelle des Aristoteles, wo von der ver- 
meintlichen Einheit der Zeit die Rede ist,** folgondermasson über- 
setzt: „Quoniam Tragoediae quidem intra unius potissimu solis, 
vel paulo plus minusve periodu actio est ....** Über die Erklärung 
der Stelle durch Robortello berichtet Stieff weiter: „verba graeca, 
sagt er, jitav .^usptooov r]Xtou, quae etsi ambigua videri possunt, signi- 
ücentne diera naturalem a matheraaticis astronomis uulgo uocatum, 
an artificialem: putarim tamen ego ab Aristotele intelligi artificialem.** 
Er sucht dies aus dem Wesen der Tragödie nachzuweisen und fahrt 
fort: „Haec vero, quae a me dicuntur, uerissima esse, obseiuare 
poterit unusquisque in ueterum scriptis atque id ut facilius fiat, 
conabor ego ex Sophociis Oedipode tyranno normä praescribere". 
Am Schlüsse fügt er hinzu: „Quod vero de tragoedia dicitur, id etiam 
ad comoedlä est omnino referendum: nam non longiore spatio su^m 
imitjitionem conßcit comoedia, quam tragoedia." 
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Sonnnennmlaufs oder wenig mehr beschränken „ni ü s s e" ^l 
Gleichzeitig wird aucli hier dasselbe Gesetz für die Komödie 
als bindend erachtet. Di« Begründung hierfür ähnelt sehr 
derjenigen Scaligers, auf die Avir sogleich einzugehen haben 
werden 2). 

Viciorius ') hält ebenfalls die Beobachtung der Zeiteinheit 
für eine bereclitigte Foi'deruiig, wenn er im Anschluss an die 
von Aristoteles gemachte Bemerkung (dass anfangs in der Tra- 
gödie die Zeitdauer nicht eingeschiänkt gewesen sei), hinzu- 
fügt: „was jedoch später mit vollem Rechte gemissbilligt und 
abgeändert worden ist." 

Wie die bisher erwähnten Ausleger des Aristoteles, 
haben auch die Theoretiker schon vor 15G3 zur Frage der 
Zeiteinheit Stelhmg genommen, jedoch nicht ohne hierbei der 
»Theaterpraxis" die nötige Berücksichtigung zu teil werden 
zu lassen. Dies geht wenigstens aus dem 155:1 ei-schienenen 



1) Auch diese Stelle giebt Stieff; a. a. 0., p. 10, wieder: „Tragica 
actio res gostas iniico solis circiiitu, ucl paulo longiore exprimere 
debet." 

2) Diese Begründung ist, wie folgt, bei Stieff, a. a. O., p. 10, 
abgedruckt: ^Cum igitur Tragoedia atque Comoedia prope ueritatem, 
quoad iieri potost, accedere conentur, si res gestas mensis uniud 
spatio, duabuS; tribusue ad suninium horis, quanto nimirum tempore 
Tragoedia uel Comoedia agitur, factas audircmus, res prorsus incre- 
dibilis elficeretur." 

8) Der Titel der Schrift lautet: „Petri Victorii Commentarii in 
primiim librum Aristotelis de arte poetarum. Florentiae, 1560.** (Vgl. 
Breitinger, a. a. 0., p. 63, Anm. 8.) Die hier in Frage kommende 
Stelle findet sich daselbst auf Seite 52: „Adjungi autem praeterca 
his tertium discrimen inquit, quod est temporis longitudo, cum, ut 
affirmant, tragoedia studeat quantum potest cursum suum conficere 
intra unum solis circuitum, aut si aliquando spatium illud temporis 
diurnum excedat, parvo intervallo ipsum superet . . . quod tarnen 
discrimen docet fuisse posteriorum temporum, quum jam absolutior 
esset tragoedia: primo enim quum adhuc illa rudis et imperfecta 
foret, nullum discrimen inter ipsas (sc. epopeiam et tragoediam) 
hac parte erat: eadem enim ratione in tragoediis hoc faciebant ut 
in epicis argumentis: id est nou claudebant tragoedias spatiis ullis 
temporis, sed libras et solutas ipsas relinquebant: quod tarnen me- 
rito postea improbatum et correctum est." 
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Werke des Italienei-s Pigna hervor^). Dieser lehrt sowohl 
Einfachheit und Einheit der Handlung, als auch Einheit der 
Zeit. Nur „beschränkt viele" Nebenhandlungen sollen in eine 
Haupthandlung zusammenlaufen, alles foU sich in einem bis 
andertlialb Tagen höchstens abspielen^). 

Einen Sonderstandpunkt nimmt Julius Scaliger^) in der 
Geschichte der Kunsttheorie ein. Er verehrte Aristoteles als 
Meister, war aber zugleich ein glühender Bewunderer Senecas, 
wohl weil „der römische Tragiker vorzugsw^eise ilim ästhetisch 
veiständlich, und in Betreft des Verständnisses der griechischen 
sozusagen massgebend" war*). Er stellte in seiner „Dicht- 
kunst"^) Seneca sogar über Euripides und erachtete ihn 
als jedem Griechen an Grösse ebenbürtig. Nach Senecas 
Muster legte er besonderes Gewicht auf die „Diction", weni- 
ger auf die „Erfindung^)." Nur gelegentlich spricht er über 



1) Vgl. Stieff, a. a.O, p. 11. 

2) Otto (Vorrede zu Silvaniro) sagt hierzu: „Es ist sehr lehr- 
reich, hier von einem Italiener, und schon in so früher Zeit, eine 
Form des Dramas als die wahre hingestellt zu sehen, die der fran- 
zösischen pseudoklassischen recht ähnlich ist." 

*) Scaliger stammte aus Padua und lebte zu Agen in der Gas- 
cogne (der Hauptstadt des Departements Lot- et- Garonne). „II 
meritoit d'ötre naturalis^ Gascon celui qui se vantait d'avoir plus 
d'ordre qu' Aristote, le contredisait d'un ton rogue, et lo traitait 
d'^gal ä 6gal: „Ita censuit Aristoteles, neque vero aliter scntimus 
DOS." Et cependant, oubliant son röle charlatanesque, — un peu 
tard il est vrai, a la fin de son livre, — il avoue qu'il n'est, comme 
tou8 869 contemporains, qu'un disciple d'Aristote. „C'est lui,** dit-il, 
»qui est notre maitre, notre gen^ral et notre dictateur": Aristoteles 
Imperator noster, omnium bonarum artium dictator perpctuus." (Vgl. 
Arnaud, a. a.O., p. 125 — 126.) 

<) Vgl. Ebert, a. a. 0., p. 160. 

*) Poetices libri aeptem ad Sylvium filiura apud Antonium Vin- 
Gentium (Lyon), 1661.** lautet der vollständige Titel seines hinter- 
lassenen Werkes, welches zum Teil nur eine Sammlung unzusammen- 
hängender Notizen ist. (Vgl. Breitinger, a. a. 0., p. 10.) 

•) „Seneca, quem nullo Graecorum majestate inferiorem exi- 
stimo: eultu vero ac nitore etiam Euripide majorem. Inventioncs 
Bane illorum sunt: at majestas carminis, sonus, Spiritus ipsius." 

(Poetik, lib. VI, c. 6.) 
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die Einheit der Zeit. Sein Hauptsatz ist dieser: „Der Stoff 
(des Scliauspiels) selbst ist so abzuwickeln und anzuord- 
nen, dass er so weit als möglich der Wirklichkeit nahe 
komme"*). Er hält nämlich dafür, dass .,das Schauspiel eine 
Nachahmung des wirklichen Lebens" sei. Seine Ansicht über 
die Dauer der Handlung im Drama unterscheidet sich wesent- 
lich von allen bisher erwähnten : eine sechs- bis achtstündliche 
Dauer erscheint ihm als selbstverständlich, da die Dauer der 
dramatischen Handlung mit der Dauer der Bühnendarstelliing 
ungefähr übereinstimmen müsse, um der AVirklichkeit zu ent- 
sprechen^). Bemerkenswert ist hierbei, dass Scaliger die vei- 
meintliche aristotelische Regel der Zeiteinheit nirgends wie- 
derholt, sondern lediglich, um der Wirklichkeit mögliclisi 
nahe zu kommen, die Dauer der diamatischen Handlung ein- 
geschränkt wissen will. Wenn daher von einigen behauptet 
worden ist, dass Scaligers Poetik dazu beigetragen habe, die 
Theorie der aristotelischen Einheiten zu verbreiten, so i^t 
diese Ansicht entschieden als irrig zurückzuweisen, was aiicli 
schon Breit iiiger^) getlian luit. 

Eins aber steht fest: Scaliger lehrte, ebenso wie die schon 
erwähnten Italiener die Einheit der Zeit, und bei dem An- 
sehen, dessen der berühmte Philologe damals genoss*), dürfte 
Trissino im Supplement zu seiner Poetik in der That Recht 
behalten, wenn er behauptete, dass nur noch „unwissende 
Dichter" gegen die Zeiteinheit sündigten. 

Aristoteles hatte in der antiken Tragödie das Streben 
nach Zeiteinheit lediglich als T h a t s a c h e hingestellt, die 
Italiener hatten daraus ein Gesetz gemacht. 



1) Poet. lib. III, c. 97: „Res aiitem ipsac ita deducendae dis- 
ponendacque sunt, ut quam proximo accedant ad veritatem." 

2) j.Quum enim scenicum negotium totum sex oclove horis per- 
agatur, . . . ." (ibid.) 

3) Vgl. Breitinger, a. a. 0., p. 11 und auch Stieff, a. a 0., p. !>• 
*) „Diejenige Poetik, welche damals das grösste Ansehen neben 

den alten, insonderheit der des Horaz genoss — Aristoteles' Werk 
selbst scheint damals weniger studiert worden zu sein — , war die 
Poetice des berühmten Philologen Julius Caesar Scaliger. ** (Ebert, 
a. a , p. 160.) 
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Von einer Einheit des Orts spricht Aristoteles gar nicht; 
He Anliänger des griechischen Denkers leiteten durch Analo- 
gie die letztere aus der ersteren ab^). Die erste Spur der 
Einheit des Orts findet sich bei Castelvetro^), wo sie zugleich 
k:lar und deutlich in die Form einer Regel gekleidet ist. 
Wenn er von der Handlung der Tragödie verlangt, dass sie 

sich jjin picciolo spatio di luogo, et in picciolo spatio di tempo* 

abspiele, so soll das etwa bedeuten: „an dem Orte und inner- 
halb der Zeit, wo und wann die Darsteller des Stückes thätig 
sind, nicht anderswo, noch zu keiner andern Zeit. Denn, 
wie der beschränkte Ort die Bühne sei, so sei die beschränkte 
Zeit diejenige Frist, in der die Zuschauer mit Bequemlichkeit 
der Auliuhrung beiwohnen könnten^)." Die Einheit des Orts 
tritt also hier neben der Zeiteinheit*) auf; beide haben für 
Castelvetro, wotern wir nur den Parallelismus des Ausdrucks 
beachten wollen, die gleiche Berechtigung. 

Jedenfalls gelangte auch die Einheit des Orts noch im 
XVI. Jahiliundert zu allgemeiner Anerkennung. Sonst hätte 
wolil Quadrio^j, als er von der Einheit des Orts im XVI. Jahr- 
hundert sprach, nicht die „Arrenopia^' des Giraldi und die 
„Progne'' des Domenichi, beide aus der ersten Hälfte des 
XVI.^), oder die „Giocasta" des Barufialdi aus dem XVII. Jahr- 
hundert^) verwerfen können, weil in denselben die Scene 
wechselt, mithin die Einheit des Ortes nicht beobachtet ist. 

^) Vgl. Arnaud, a. a. 0., p. 124. 

2) in „La Poetica d'Aristotile vulgarizzata e sposta per L. Ca- 
stelvetro, Vienna d'Austria, 1670." 

8) Vgl. Otto, Vorrede zu Silvanire, 21. 

*j Es sei hier übrigens noch bemerkt, dass Castelvetro als Zeit- 
einheit den künstlichen Tag von 12 Stunden annimmt, wie auch 
lünf Jahre später Piccoloniini (Annotation! di M. A. Piccolomiui, nel 
libro della Poetica d'Aristotile. Vinegia, 1575) die Dauer der Tragödie 
»ad vn solo viaggio del solo sopra '1 nostro hemisperio" beschränkt 

^) Quadrio, Della Storia et della Ragione d'ogni poesia, Milano, 
1743. t. III, p. 18. „Per questo ragioni non possiamo approvare ne 
l'Arrenopla del Giraldi, ne la Progne del Domenichi, ne la Giocasta 
del Baruffaldi, ne altre del MartoUi, e di altri, che furono da loro 
autori composte di scena mutabile.^ 

®) Vgl. Breitinger, a. a. 0., p. 68. Anm. l. 
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übrigens darf man wohl annehmen, dass Dichter khissi- 
scher italienischer Tragödien, wie Rucellai, Giraldi, Muzio, 
und andere mehr, ihren Standpunkt den Einheiten gegenüber 
in Vorreden, Noten oder in anderer Weise kund gegeben 
haben werden. In den litterarhistorischen Werken eines 
Qnadrio, Tiraboschi, Bouterweck, Sismondi, Klein wird dessen 
jedoch mit keinem AVorte Erwähnung gethan. Die Annahme 
scheint daher einige Berechtigung zu haben, dass, wenn der- 
artige Äusserungen überhaupt vorhanden waren, dieselben 
weder historischen noch ästhetischen Wert gehabt haben durften. 
Vielmehr können wir mit Breitiuger^) die Äusserung Sainte- 
Beuves über Jodelle und seine Zeitgenossen*) auch' auf die 
italienischen Tragödiendichter des XVI. Jahrhunderts anwenden: 

^Les unit^s de temps et de Heu observeos moins en vue de Tart 
que par un eifet de rimitation." 

Im Gefolge der mit dem Humanismus verbundenen Renais- 
sance war die Theorie dej* sogenannten drei aiistotelischen Ein- 
heiten in Italien aufgestellt worden und zur Anerkennung ge- 
langt. Mit dem Vordringen der Renaissancebewegung über die 
Alpen gelangte diese Theoiie nach Prankreich, um hier schliess- 
lich lange Zeit hindurch in der Technik des Dramas eine der 
wichtigsten Rollen zu übernehmen. Indessen haben nicht die 
Italiener allein die Entwickelung der Theorie des Dramas in 
Frankreich beeinflusst; eine nicht unbedeutende Rolle haben 
auch die Spanier mit ihren Anschauungen vom Drama in dem 
Werdegang der Theorie des französischen Dramas gespielt. 
Wir können dieselben daher füglich nicht unbeachtet lassen. 

Während in Italien ähnlich wie in dem von ihm beein- 
flussten Frankreich mit dem Beginn humanistischer Bildung 
ein gelehrtes klassisches Renaissancedrama dem mittelalter- 



1) Vgl. Brei tinger, p. 15. 

2) Vgl. Saiiito-Beuve, a. a. 0., p. 207. Derselbe charakterisiert 
hier die Tragüdie Jodolles und seiner Zeitgenossen und vergleicht 
diese schon vor Brei tinger mit den Italienern: „Avec moins d'iii- 
habilet^ et uno langue mieux falte, ils seraient exactement coro* 
parables aux Trissino, aux Rucellai, aux Martolli, aux Dolce et aux 
autres foudateurs de la tragüdie italienne." 
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liehen Schauspiel den Rang streitig machte, hatte sich in 
Spanien schon ein nationales romantisches Drama zu ent- 
wickeln begonnen, als unter dem Einflüsse der Renaissance- 
bewegung Francisco de Villalobos im Jahre 1515^) seine 
Übersetzung des Amphitryon in fliessender Prosa — die erste 
derartige Übersetzung in Spanien ^j — veröffentlichte. Die 
Verfechter der sogenannten aristotelischen Regeln hatten da- 
her in Spanien einen schwierigen Stand, den sie denn auch 
auf die Dauer den Verfechtern des Romanticismus gegenüber 
nicht zu behaupten vermochten. 

Die erste ^) spanische „Poetik nach antiken Grundsätzen"*) 
ist vom Doctor Lopez Pinciano^) verfasst worden und 1596 
zu Madrid im Druck erschienen. Pinciano ist ein Verehrer 
des Aristoteles. Neben diesem erkennt er noch Horaz, der 
ihm jedoch zu kurz, dunkel und wenig systematisch erscheint, 
Vida^) und besonders Scaliger an. Den letzteren hält er für 
sehr geeignet, sich bei ihm zu unten ichten, tadelt jedoch an 
seiner Poetik, dass dieselbe zu wenig Gewicht auf die 



') Vgl. Ticknor, History of Spaiiish Litenature 11, 30. 

2j Schon vordem hatte Juan Boscan eine später verloren ge- 
gangene metrische t)b('rsetzung einer Tragödie des Buripides ver- 
öffentlicht, so dass die Übersetzung des Villalobos nur die erste der 
erhaltenen ist. (Vgl. v. Schack, a. a. 0., I. p. 207.) 

3) La Cueba H „Ejemplar pnetico" ist vielleicht älteren Datums. 
Der Verfasser spricht jedoch nur in wenigen Versen über die Tragö- 
die; über die Einheiten äussert er sich nicht. (Vgl. Breitinger a. a. 0., 
p. 20.) 

*) Vgl. V. Öchack, a. a 0., I. p. 299, woselbst auch in Anm. 86 
der Titel vollständig gegeben ist: „Phiiosophia antigua poetica del 
Doctor Alonso Lopez Pinciano, medico Cesäreo. Madrid, 1596.** 

<) el Pinciano, d. h. aus Pintia, heut Valladolid. (Vgl. Breitin- 
ger, a. a. 0., p. 18.) 

^) Über Hieronymo Vida, dessen Poetik 1527 in lateinischer 
Sprache in 8 Gesängen erschien, urteilt Scaliger, dass er für schon 
fertige Dichter schreibe (vgl. Breitinger, a. a. 0., p. 20). Breitinger 
bemerkt über die Poetik Vidas in Remarque 14: „La Po^tique de 
Vida est un poeme latin en trois chants qui, en effet, ne se meut 
que dans les gen^ralit^s et qui est, de plus, fort enuuyeux ä lire." 
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Pabei des t)i'ainas lege^). Auch die Frage der Zeitein- 
lieit hat er behandelt. Ahnlich wie Scaliger ist er der Meinung, 
dass die Wahi-scheinlichkeit vor allem in der Dichtkunst ge- 
wahrt bleiben müsse. Im Gegensatz zu Scaliger scheint ihm 
jedocli allzugrosse Einengung der Handlung in seiner Zeit 
nicht mehr angebracht zu sein, er bewilligt daher trotz aller 
Achtung vor Aristoteles 5 Tage für die Tragödie und 3 Tage 
für die Komödie. Indessen kann nach seiner Ansicht eine 
kürzere Dauer den Wert eines Stückes nur erhöhen^). 

Die Bestrebungen des Pinciano und seiner Anhänger 
sollten jedoch in Spanien nicht ebenso wie die der Klassicisten 
in Italien zu allgemeinerer Anerkennung gelangen. Lope de 
Vega vereitelte durch den durchschlagenden Erfolg seiner 
romantischen Stücke den Sieg der klassischen Schule in 
Spanien. Gegen die Angriffe seiner G egner verteidigte er sich 
in einem 1609 erschienenen Lehrgedicht'**). Er wollte sich 
gegen den Vorwurf, die „Regeln" übertreten zu haben, ver- 
wahien. Er gesteht ein, dass Aristoteles tausendmal ßeclit 
habe, die Romantiker Unrecht, aber das Publikum ziehe die 
regellosen Stücke den klassischen vor. Da das Publikum den 
Dichter bezahle, müsse der Dichter dem Geschmacke desselben 
sich fügen. „Es ist wahr", sagte er, „ich habe in einigen 
meiner Stücke die Kunst beobachtet, die Wenige kennen; aber 
sobald ich wieder jene Ungethttme mit ihren Zaubereien und 



*) Vgl. die betreffende Stelle bei Pinciano: „y yo digo del Scali- 
gcro que fu6 un doctisimo varon y, para instituir un poeta, muy 
bueno y sobre todos aventajado, inas que en la materia del anima 
poetica, que es la fabula, estuvo muy falto" (abgedruckt bei Brei- 
tinger, a. a. 0., p. 59. Anm. 15.) 

2) Breitinger citiert pf. 21 die betreffende Stelle in französischer 
tJbersetzung, wie folgt: „et voila pourquoi je suis de l'avis de ceux 
qui donncnt cinq jours ä la tragedie et trois ä la comedie, conve- 
nant toutefois qu'une moindre duree doumera plus de valeur a la 
representation, la vraisemblauce etant Tessentiel dans les imitations 
de la poesio.** 

3) „Rimas con cl nuevo arte de hacer comedias." Über daß 
Erscheinungsjahr dieses Gedichtes vgl. v. Schack, a. a. 0., II. p. 184, 
Anm. 116. 
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Ersclieimingen selie, zu denen der Pöbel nnd die Weiber hef- 
beistiömen, so kehre ich zu meiner barbarischen Gewohnheit 
zurück. Wenn ich daher eine Comödie schreiben will, ver- 
scliliesse ich die Regeln mit sechs Schlüsseln, werfe Terenz 
und Plautus aus meinem Studirzimmer, damit sie kein Geschrei 
erheben (denn die Wahrheit pflegt selbst in stummen Büchern 
laut zu reden), und schreibe so wie diejenigen das Vorbild 
gaben, denen es um 'den Beifall des Volkes zu thun war: denn 
da das Volk die Stücke bezahlt, so ist es billig, ihm albernes 
Zeug zu bieten, um ihm zu gefallen"^). Man muss also zu- 
geben, dass Lope de Vega die sogenannten aristotelischen 
Hegeln kannte. Über die "Einheit der Handlung spricht er 
sich auch ganz im Sinne des Aristoteles aus^). Er sucht 
auch die Dichter zur möglichsten Einschränkung der Dauer 
der Handlung zu veranlassen, ohne jedoch daraus eine unbe- 
dingte dramaturgische Forderung zu machen, geschweige denn 
zu lehren, „dass sie auf den Zeitraum eines Tages zu be- 
schränken sei*'^). Vielmehr empfiehlt er, das Stück in drei 
Akte zu teilen, „wobei man sich zu bemühen habe, dass jeder 
den Zeitraum eines Tages nicht überschreite." Lope de Vega 
weicht also im Punkte^) der Zeiteinheit weit von den Auf- 
fassungen der Klassicisten ab. Er stellt sich, um in seiner 
Zeit Erfolge zu erringen, auf den Boden des nationalen Ro- 
man ticismus." 

Anders Cervantes, der im Jahre 16 10 öffentlich den 
Klassischen Standpunkt in der Theoiie vertrat, wohl infolge 
seiner „Missstinimung über die glänzenden Erfolge seiner 
jüngeren Zeitgenossen und die dadurch herbeigeführte Ver- 

1) Vgl. V. Schack, II, p. 217-218. Vgl. hierzu auch Lessing, 
Hamburgische Dramaturgie, Stück 69. 

2) Vgl. V. Schack, II, p. 221 : ^Man gebe wohl Acht, dass der 
Gegenstand nur eine Handlung habe. Die Fabel darf nicht episo- 
disch und nicht durch andere Dinge, die mit dem Hauptplan in 
keiner Verbindung stehen, unterbrochen sein; man darf ihr kein 
Olied nehmen können, ohne dadurch den Zusammenhang des Ganzen 
zu stören." 

*) vgl. die Fortsetzung der in der 1. Anmerkung citierten Stelle. 
*) vgl. V. Schack, II, p. 222. 
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nachlässigung seiner eigenen dramatischen Leistungen"^). Im 
48. Kapitel des Don Quijote tritt er mit einer Schrofifheit 
gegen die herrschende Richtung des öffentlichen Geschmacks 
auf, dass man glauben könnte, er habe das nationale Schau- 
spiel Spaniens in seinen Grundbedingungen angreifen wollen, 
„aus der weiteren Ausführung aber wird klar, dass nur von 
einzelnen Uebelständen die Rede ist, die sich wirklich in Menge 
in dasselbe eingeschlichen hatten*' ^j. Sein Tadel trifft vor 
allem den allzu häufigen Wechsel von Zeit und Ort: „Kann 
eine grössere Abenteuerlichkeit bei Behandlung einer Fabel 
gedacht werden, als wenn im ersten Auftritt des ersten Aktes 
ein Kind in den Windeln erscheint, welches im zweiten als 
bärtiger Mann auftritt, oder wenn der erste Aufzug eines 
Schauspiels in Europa beginnt, der zweite in Asien fortspielt 
und der dritte in Africa endigt?"^) Man könnte glauben, dass 
Cervantes hier auf die Einheit] des Ortes anspiele; indessen 
Breitinger bemerkt ausdrücklich, dass vor 1624 von der Ein- 
heit des Ortes nicht die Rede gewesen sei, obwohl man die- 
selbe hier sehr wohl zwischen den Zeilen herauslesen könne. 
Sechs Jahre nach dem Angriff des Cervantes auf das 
romantische Nationaldrama der Spanier mit seinen Unregel- 
mässigkeiten erschienen die „Tablas poeticas" des Cascales, 
die zweite spanische Poetik*). Cascales empfiehlt als das 



1) Vgl. V. Schack, I, p. 844 und Breitinger, p. 28. 

2) Vgl. V. Schack, I, p. 345. 

8) Vgl. V. Schack, I, p. 346-346. Stieff, a. a. 0., p. 21. Anm. 1, 
bemerkt hierzu: „Die Annahme, Cervantes bekämpfe hier die Ein- 
heit dos Ortes, ist irrig; er spricht nur von der Einheit der Zeit. 
Nach Breitinger hat vor 1624 niemand in Spanien daran gedacht, 
zu den zwei Einheiten der Handlung und^der Zeit eine dritte hinzu- 
zufügen. Man beschränkte sicii lange darauf, jurare in verba ma- 
gistri (des Aristoteles). Dieser spricht aber nicht von der soge- 
nannten Einheit des Ortes.*^ 

4) Band II, p. 188 zählt Cascales scino Vorgänger und Quellen 
auf; lauter Italiener, zumeist Kommentatoren des Aristoteles, von 
den Spaniern nennt er nur den Pinciuno („y no olvideis a nuestro 
Pinciano.") Die Frage, welche Breitinger p. 26, aufwirft, dürfte volle Be- 
rechtigung haben : „Se serait^il born^ ä citer ce seul Espagnol parmi 
tant d'etrangers, s'il y avait eu d'autres tra^aux nationaux ä nommer?" 
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Sicherste, den Alten und dem Aristoteles zu folgen, indessen 
bewilligt er, wohl aus Räcksicht auf die Theaterpraxis, im 
Notfalle bis zu 9 Tagen für die Dauer der Handlung^. Der 
Einheit des Ortes thut Cascales mit keinem Worte Erwähnung. 
Auch Figueroa spricht nicht von der Einheit des Ortes 
in ,,E1 passajero* (Barcelona, 1618), einem Buche, das in 
scharfer Weise gegen das romantische Schauspiel gerichtet 
ist. Über die Zeiteinheit äussert er sich mit lakonischer 
Kürze: „Der Gegenstand jeder beliebigen Komödie sollte ein 
Ereignis von vieiundzwanzig Stunden oder höchstens 3 Tagen 
sein" 2). 

Alle diese Angriffe nahmen die Romantiker ruhig hin, 
ohne darauf zu antworten, bis im Jahre 1624 die „Cig^arrales 
de Toledo" des Tirso de Molina erschienen. Molina lässt in 
diesem Dialog die Einheit der Zeit auf das entschiedenste 
bekämpfen; er stellt sich ganz aut die Seite der Romantiker. 
Es wird im Gespräch behauptet, die Einheit der Zeit sei 
„überkommenes Gesetz, ebenso wie die Einheit des Ortes.'* 
Hiergegen zieht nun der Vertreter des Romanticismus zu 
Felde und weist nach, dass die Regel der vierundzwanzig 
Stunden Unmögliches fordere. Auf alle Gründe, welche hier 
zu Gunsten des nationalen Dramas angeführt werden, einzu* 
gehen, würde uns zu weit führen; bemerkenswert ist jedoch 
die Thatsache, dass Molina als erster in Spanien die Einheit 
des Ortes erwähnt. Interessant ist immerhin der Umstand, dass 
bei Molina sich viele Gedanken finden, denen man bei Cor- 
neille wieder begegnet^), und schliesslich der Erwähnung wert 
ist die Bemerkung von Schacks, ;,dass in den Cigarrales von 

^) Seine wunderbare IBegrUnduiig hat Breitinger, p. 25, wieder* 
gegeben: „Selon certaines autorites de la poötique on peut tiror 
ü'une seule epop^e une vingtaine de tragedies. Or, F^popee pou- 
vant embrasser par la dur^e do son action Tespace d'une annee, au 
prorata de la vingtaine, il resulterait neuf jours de dur6e pour cha- 
cune des vingt actione tragiques." (!) 

2) Vgl. Figueroa, El pas8ajero, en Barcelona 1618, p. 74: „Suceao 

de veinte y quatro horas, o quando mucho de tres dias, bavia de aer 

el argumeuto de qualquier comedia.^ 

8j Vgl. Stieff, a.a.O., p. 21, Anm. 3. 

2* 
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Toledo in Madrid derselbe Streit über die drei Einlieiten aiib- 
gefochten wurde, der zwölf Jahre s])äter nach der Veröffent- 
lichung des Cid in der Hauptstadt Frankreichs sich über jene 
Gesetze entspann." 

Auf das mittelalterliche Theater Frankreichs, „welclies 
sich ohne die Hilfe und ohne den Zwang einengender Eegelii 
frei entwickelt hatte^)," folgte gegen die Mitte des XVI. Jahr- 
hunderts ein Theater, welches auf llegelmässigkeit Anspruch 
erhob. Die Dichter der Plejade waren gemäss Du Bellajs 
Mahnung bei den Alten in die Schule gegangen. Allerdings 
Hessen sie sich bei der Begründung einer neuen Dramatik, 
wohl nach dem Muster der Italiener, mehr durch das ;, dekla- 
matorische ßuchdrama" Senecas, als durch das „Bühnen- 
drama'* der Griechen leiten^). Indessen fehlte es auch liier 
schon in den ersten Zeiten nicht an Anweisungen zur Beob- 
achtung der sogenannten aristotelischen Einheitsregeln. 

Gleich in der ersten Scene der ersten Tragödie Jodelles, 
der „Cleopatre captive" (1552), wird auf die Zeiteinheit hin- 
gedeutet^); die Dauer des Stückes wird, wie Aristoteles dies 
lehrt, auf einen Sonnenumlauf beschränkt. In den Vorreden 
und Poetiken jener Zeit wird die „Regel von den 24: Stunden", 
die „Regle des regles", wie Corneille sich später ausdrückte, 
bald noch deutlicher ausgesprochen. Grevin hat dieselbe wolil 
im Auge, wenn er die Dauer von 2—3 Monaten in den 
„Jeux de rUiiiversite" tadelt*). Ronsard spricht sich in seiner 
Poetik als erster unter den Franzosen über die Einschränkung 
der Zeit im Drama im Sinne des Aristoteles und der Italiener 
aus, indem er 24 Stunden für die Dauer der tragischen Hand- 
lung vorschreibt^). Rivaudeau bezeichnet es in der Vorrede 

^) Vgl. Arnaud, a. a. 0., p. 1J6. 
2) Vgl. Morf, a. a. 0., I. p. 199. 
') „Auant que ce Soleil qui vient ores de naistre, 
Ayant trac6 son iour, chez sa tante se plonge, 
Cleopatre mourra." 
Vgl. Jodelle, Cleopatre caplive, I, 1. ed. Marty-Laveaux, Paris, 1888. 
*) Vgl. Grevin, Brief Discoura sur le theätre (1562). 
^) Vgl. Ronsard, Art poetique (1664) und desselben 1. Vorrede 
zur ^Franciade" (1672), woselbst er berichtet, wie die ausgezeichnet- 
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zum „Aman" sogar als den „Gipfel der Kunst . . ., Hand- 
liings- und Aufführungsdauer zusammenfallen zu lassen" ^). 
Auch der Örtseinlieit wird schon 1572 in Frankreich Er- 
wähnung gethan: Jean de La Taille lehrt: „il faut toujours ro- 

preseiiter Thistoire ou lo jeu dans un meme jour, on un mdme temps 

et en un möme Heu. -2). Man beachte auch hier, wie schon 
weiter oben bei dem Italiener Castelvetro, welcher zwei Jahre 
früher die Ortseinheit lehrte, den Parallelismus des Ausdrucks! 
Um die strenge Beobachtung der Einheit der Handlung zu 
sichern, empfiehlt La Taille als Recept, ;,die Krise nicht 
gleich in den Anfang des Stückes, sondern erst gegen die 
Mitte oder an das Ende desselben zu verlegen, was eines der 
Hanptgeheimnisse der Kunst sei"^). 

Vauquelin de la Fresnaye veröftentlichte 1605 seine 
Poetik, gewissermassen eine Zusammenstellung der Lehren der 
Ronsardschen Schule in Versen. Sainte-Beuve "*) nennt dieselbe 
geradezu Je code oificiel" der Plejade. Er giebt darin die von 
den Dichtern schon angenommenen Regeln wieder. Die Orts- 
einheit erwähnt er jedoch nicht neben der Zeiteinheit^). Wir 
können daraus scliliessen, dass dieselbe von den Freunden 



sten Meister verfahren: „La Tragedio et la Comedie . .. sont bornees 
et limitees de peu d'espace, c'est ä dire d'vn iour entier. Lee plus 
excelens maistrcs de co mestier les commencent d'vne minuict h 
l'autre, et non du poinct du iour au Soleil couchant, pour auoir plus 
d'estendue et de loiigueur de temps." (Vgl. P. de Ronsard, Les qvatre 
Premiers livres de la Franciade etc. tome III. A Paris. 16S0) 

1) Vgl. Morf, a. a. 0., p. 206-207. 

2) Vgl. Jean de La Taille, De l'art de la tragödie, als Vorrede 
zu „Saul le Furieux", 1572 gedruckt. 

3) Vgl. ebendaselbst: „Ne pas commencer ä deduire par le com- 
mcncement, mais vers le milieu ou la fin, ce qui est un des princi- 
paux secrets de Tart," 

^) Die Zeiteinheit giebt er mit folgenden Worten wieder: 
„Le th^ätre Jamals ne doit Stre rempli 
D'un argument plus long que d'un jour accompli", 
eine Fassung, die wohl Boileau vorgeschwebt haben dürfte, als er 
die Lehre von den 3 Einheiten in die bekannten, auf Seite 1 des 
Textes citierten Verso kleidete. 

^) Sainto-Beuve, a. a. 0., p. 114, Anm. 1. 
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Vauqtuelins und der Ronsardsclien Richtung noch nicht all- 
gemein anerkannt worden war. Es wäre also ein Irrtum, 
wenn man annehmen wollte, dass die Einheiten schon in 
jener Zeit die Geltung dramatischer Gesetze gehabt hätten. 
Vielmehr war die Zahl der gläubigen Anhänger der aristote- 
lischen Principien — , die übrigens ausschliesslich für die 
Gelehrten und die humanistisch Gebildeten schrieben^), — 
am Ausgang des XVI. Jahrhunderts nur eine kleine. Die 
grosse Zahl der Ungläubigen, welche für das Volk und für 
die öflfentliche Bühne schrieben, wollte von den dramatischen 
Kunsttheorien nichts wissen, da das Theaterpublikum fiir die 
Einfachheit, welche die Plejade und ihre Anhänger anstrebte, 
kein Verständnis besass. Zum Teil lehnten sich selbst Dichter, 
welche die Alten und die Italiener studiert hatten, gegen die 
„Regeln" auf. 

Beaubreuil bezeichnet in der Vorrede zu seinem „Regulus", 
den er 1582 veröffentlichte, diejenigen als „übertrieben ge- 
wissenhaft", welche an der Einheit der Zeit im Trauerspiel 
streng festhalten*). Delaudun d'Aigaliers sucht in seiner ihm 
von Scaliger eingegebenen Poetik die Regel der Zeiteinheit 
als unzweckmässig zu widerlegen. Fünf Gründe^) führte er 
gegen dieselbe an: erstens zugegeben, die Zeiteinheit wäre 
ein von den Alten überkommenes Gesetz, so wäre sie für den 
modernen Dichter nicht bindend, da seine Kunst sich in so 
vielen Punkten von der der Alten unterscheide; zweitens 
würde sie die dramatische Handlung in einen zu engen Raum 
einschliessen, in dem dieselbe sich nicht entwickeln könnte; 
drittens wäre sie in Senecas bester Tragödie nicht beobachtet 
worden; viertens wäre sie; unvereinbar mit dem Begriff der 
Tragödie, welche die Erzählung des Lebens der Helden sei; 
fünftens wären die Tragödien, in welchen sie beobachtet wäre, 
darum nicht besser als andere. 



1) Das gelehrte Drama wurde auf der öffentlichen Bühne über- 
haupt nicht aufgeführt. 

2) Vgl. Stieff, a. a 0., p. 18. 

s) Das hier in Frage kommende 9. Kapitel des 5. Buches ist 
abgedruckt bei Arnaud, a. a 0., Appendice m, p. 834. 
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Solche und älinliclie Gründe konnten wohl der allgemeine- 
ren Anerkennung der „Regeln" entgegenarbeiten. Noch mehr 
geeignet aber, die Einheiten wieder in den Hintergi'und zu 
drängen, war der Umstand, dass die Tragikomödie nach dem 
Erfolge, welchen sie mit Garniers „Bradamante* (1582) er- 
rang, sich mehr und mehr Freunde erwarb. Die romantische 
Tragikomödie, „ein ernstes Schauspiel freieren Stils" ^), war 
ganz dazu angethan, sich von den lästigen „Regeln" frei zu 
machen^). Die Tragikomödie aus „einem Kompromiss zwischen 
Mysterium oder Moralitö und Tra!>ödie"^) hervorgegangen, 
wurde als eine Art des Trauerspiels betrachtet und enthielt 
auch einige Elemente des letzteren. „Jedenfalls war sie die 
Trägerin des Moments des Fortschritts für die Tragödie 
selbst^). Sie war jedoch damals noch zu „keinerlei formellem 
Abschluss" gelangt, und gerade deshalb war in der Tragi- 
komödie der Eigenart des. Dichters ein grösserer Spielraum 
gelassen. Es blieb sogar noch abzuwarten, ob in ihrer weiteren 
Entwickelung nicht ein Ausgleich zwischen der zu Garniers 
Zeit in den gelehrten Kreisen eingebürgerten klassischen Re- 
naissancetragödie und diesem „romantisch pathetischen" Lust- 
spiele sich anbahnen und ein nationales romantisches Drama 
der Fj anzosen aus diesem Ausgleich hervorgehen würde. 

Als nun auch noch die gelehrte Schule in Leuten wie 
Behourt, Billard, Monchrestien Nachahmer fand, die mit 
ihren kläglichen Erzeugnissen das gelehrte Drama geradezu 
in Verruf brachten, als ,. Dichterlinge und Liebhaber ohne 
Talent sich im Drama versuchten'', war es um die Herrschaft 
der Regeln vollends geschehen. So begann gegen Ende des 
XVI. Jahrhunderte eine Zeit völliger Regellosigkeit auf dem 



1) Vgl. Ebert, a. a. 0., p. 177. 

•) Vgl. auch Fournet, la Litterature independente, p. 18. Er 
nennt daselbst die Tragikomödie ein „asilo lögal ouvert a ceux quo 
g^naient les lois naissantcs, une sorte do compromis politique avec 
les actes dindiscipllne qu*on ne pouvait empScher, et auxquela on 
voulait du moins enlever prudemment les apparences de la r^volte.* 

«) Vgl. Morf, a. a. 0., p. 227. 

*) Vgl. Ebert, a. a. 0., p. 177. 
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französischen Theater, indem man die „Regeln" verachtete 
und die verschiedenen dramatischen Dichtnngsarten mit ein- 
ander zu vermischen anfing. 

Dies war die Lage der Dinge, als Hardy in einem Briefe 
an Payen den Grundsatz aussprach : „tout co qu'approuve rvsage 

et CG qui plalt au public deuient plus que legitime." Von Regeln 

wollte er nichts wissen; die Bühnenpraxis und der Geschmack 
seines Publikums dienten ihm allein als Richtschnur. Er 
ähnelte darin dem Spanier Lope de Vega. Beide schrieben, 
um sich die Gunst des Theaterpublicums zu erhalten. Sie be- 
rücksichtigten daher die Neigungen desselben und kümmerten 
sich nicht um die klassischen Regeln, und sie hatten Erfolg. 
Wie in Spanien das lomantische Drama Lopes de Vega die 
Gunst des Publikums auf seiuer Seite hatte, so beherrschten 
Hardys Stücke, besonders seine Tragikomödien, lange Zeit 
die französische Bühne. Bei einer solchen Ähnlichkeit in 
Praxis und Erfolg könnte man geneigt sein anzunehmen, dass 
Hardy nach spanischen Mustern gearbeitet habe. Sainte- 
Beuve, Fournel und auch Lotheissen sind dieser Meinung ge- 
wesen. Lombard teilt jedoch demgegenüber mit^): , Hardy 

n*imito pas \es Espagnols. Je n'ai rien trouve dans ses pieces qui 
püt me faire croire qu'll connüt leur theätre«, und Morf hat dies 

neuerdings bestätigt, indem er sagt : „Kenntnis des spanischen 
Theaters beweist Hardy nicht"^). Jedenfalls soviel steht 
fest: Regelmässigkeit im Drama blieb während der zwanzig- 
jährigen Herrschaft der Hardyschen Stücke der französischen 
Bühne fern, wie der spanischen, solange daselbst die Stücke 
Lopes de Vega vorherrschten. 

Durch den Bühnenerfolg der ,.Artenice" Racans, be- 
kannter unter dem Titel „Les Bergeries", wurde Hardys 
Herrschaft zuerst ernstlich erschüttert und zugleich auch 
Garniers Namen sammt den Regeln der völligen Vergessen- 
heit überliefert^). Die „Artenice" war ebenso wie das schon 
vordem aufgeführte Trauerspiel „Pyram et Thisbe" von Theo- 

^) Lombard, Etüde sur A. Hardy, in Zeitschr. f. nfrz. Spr. I, 176. 
2j Vgl. Morf, a. a. 0., p. 226. 
3) Vgl. Ebert, a. a. 0., p. 205. 
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pliile Viaai ganz im Sinne der modernen Romantik geschrieben, 
wie sie in den nach spanischen Mustern verfassten Pastoral- 
dichtungen zu Tage trat. Von einer Beobachtung der Ein- 
lieiten war in den Pastoralen jedoch nicht die Rede. Übei- 
haupt trug diese Art Dichtung anfangs in Frankreich nur 
noch zur Vermengung der verschiedenen Dichtungsarten des 
dramatisclien Gebiets bei, indem man nun auch das pastorale 
Element in die Tiagüdie, Komödie, Tragikomödie und die 
andein durch Vermischung mit den älteren Gattungen ent- 
standenen Dichtungsarten einführte. Die Regellosigkeit und 
das Durcheinander wurden immer grösser, so dass der Aus- 
druck „Anarchie des Theaters**^) für jene Zeit eine gewisse 
Berechtigung hatte. 

Kritiker waren noch nicht zu fürchten, die ein Stück 
verdammen konnten, weil darin die „Regeln" verletzt waren. 
Die „Regeln" selbst waren wieder ins Dunkel der Vergessen- 
heit hinab getaucht: völlige Unwissenheit herrschte in Sachen 
der Theorie der dramatischen Dichtkunst. Indessen sollten 
sich die Verhältnisse bald ändern. 

Aus der französischen Gesellschaft heraus, wurde, wie 
Schlegel zuerst bemerkt hat, der Anstoss gegeben zur Scliö- 
pfung des klassischen Dramas der Franzosen. Der Graf 
de Carmail und der Kardinal de La Valette forderten im Jahre 
1621 Mairet auf, eine Pastorale zu schreiben unter strenger 
Beobachtung der Regeln, welche die Italiener befolgten^). 
Dieser Aufforderung gemäss studierte Mairet die Italiener 
und fand, dass die von ihnen beobachteten Regeln mit denen 
der Griechen und Römer übereinstimmten. 

Das Resultat seiner dramaturgischen Studien legte er in 
der Vorrede zur .,Silvanire" nieder, die er nach den „Regeln" 
dichtete. Er fordert hier Einheit der Handlung, indem er 
sich auf Aristoteles stützt, und empfiehlt die Beobachtung der 



1) Vgl. Stieff, a.a.O., p. 18. 

2) Vgl. Mairet, Preface de Silvanire bei Otto, a. a. 0., p. 9: „de 
compcser vne Pastorale auec toutes les rigueufs que les Italiens 
ont accou8tum6 de pratiquer." Vgl. auch Aniaud, a. a. 0., p, 137, und 
Prerea Parfait, a. a. 0., IV, p. 382. 
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Einheiten der Zeit und des Ortes, ohne jedoch dieselbe als 
unumgänglich notwendig hinzustellen. Ji y piaide avec beau- 

coup de circonspection pour les unit^s de temps ot de lieu et re- 
clame en lour faveur la tol^rance plutöt que rautorite^).* Jeden- 
falls gebührt Mairet der Ruhm, wofern wir es überhaupt als 
ein Verdienst ansehen wollen, die Einheiten wieder auf die 
Tagesordnung ß:ebracht und „seit Vanquelin de La Fres- 
naye zuerst wieder die Einheit der Zeit und die Einheit 
des Orts im Namen der Wahrscheinlichkeit, des Beispiels der 
Alten und der Italiener als empfehlenswertes Gesetz hin- 
gestellt"*) zu haben. Ma'ret lehrte also nicht pedantische 
Beobachtung der drei Einheiten, obwohl Corneille ihm vorwarf 

^reffronterio de prendre la chaire*"). 

Noch ein zweites Mal beeinflusste Mairet die Gestaltung 
des französischen Dramas vor Corneilles Auftieten. Diesmal 
hatte er den Kritiker Chapelain hinter sich, der ihm selbst 
das Trauerspiel „Sophonisbe" nach den „Regeln" einzurichten 
half. Chapelain war überhaupt gewisserraassen die Seele der 
zweiten Renaissance des Dramas in Frankreich. Er wies in 
einer Konferenz^) bei dem allmächtigen Kardinal Richelieu, 
wo über Theaterstücke gehandelt wurde, nach, dass die drei 
Einheiten der Zeit, des Ortes und der Handlung — dies war 
die Reihenfolge! — unbedingt beobachtet werden müssten^). 
Diese Lehre Chapelains war für den Kardinal ebenso neu 



J) Vgl. Sainte-Beuve, a. a. 0., p. 248. 

2) Vgl. Stieff, a. a. 0., p. 23. 

8) Vgl. F. Corneille, avertissement au Besan^onnols Mairet. 

*) Vgl. L'histoire de rAcad^mie fraiiQaise pai P61is8on et d'Olivet 
avec les notes de Livet. Paris, 1858. 11, p. 130. 

^) Das Datum dieser Konferenz steht nicht fest. Livet nimint 
etwa 1636 an. Sollte aber der Kardinal nicht schon vor dieser Zeit 
von den Einheiten gehört haben, da er doch so reges Interesse an 
der Bntwickeluug des französischen Dramas zeigte? Jedenfalls stritt 
man sich doch schon eine Reihe von Jahren vordem um die Ein* 
holten herum, und schon 1637 fällte die Akademie ihr Urteil. Brei- 
tinger, a. a 0., p. 76, Anm. 26, nimmt das Jahr 1629 an, allerdings 
setzt er dahinter ein Fragezeichen. Sicheres lässt sich bis heute über 
das richtige Datum dieser Konferenz noch nicht sogen. Vgl. auc^ 
Stieff, a. a.O, p. 24, Anm. 6. 
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wie auch für die Dichter, welche in seinen Diensten standen. 

Welche Gründe Chapelain in dieser Konferenz zu Gunsten 

der drei Einheiten angeführt hat. ist unbekannt geblieben^). 

Thatsache ist, dass der Kardinal für die „Regeln** gewonnen 

wurde, und so wiikte denn Chapelain „durch die Macht dfts 

Kardinals, während er selbst dessen ästhetische Autorität 
war" 2). 

Man würde jedoch der Persönlichkeit Chapelains zu viel 
Einfluss zuschreiben, wenn man behaupten wollte, dass er 
allein vor Corneille der Lehre von den drei Einheiten Gesetzes- 
kraft verschafft hätte. Vielmehr war es die geistige Strö- 
mung der Zeit, die von einigen Gelehrten ausging, und deren 
Mittelpunkt das Hotel de Rambouillet, später die Akademie 
bildete, die durch ihre Kritik die Entwickelung des fran- 
zösischen Dramas in die klassischen Bahnen drängte. Man 
wollte in diesen Kreisen von den Stücken, welche im Hotel 
de Bourgogne und im Theätre du Marais damals aufgefülnt 
wurden, und die gegen die Einheiten verstiessen, nichts wissen. 
Man war bestrebt, die spanische Romantik wieder von der 
Bühne zu entfernen und nach dem Muster der Alten und der 
antikisierenden italienischen Pastoralen, in welchen trotz des 
romantischen Stoffes die alten Kunstgesetze beobachtet wurden, 
ein neues französischen Schauspiel zu begründen. „Der Streit, 
ob klassisches, ob romantisches Drama, war durch Hardy 
beinahe schon zu Gunsten des letzteren entschieden, da kommt 
inzwischen mit dem Beliebtwerden der italienischen Pastoralen 
so zu sagen ein neuer, starker klassischer Luftzug aus Italien 
herüber .... Damit aber, dass der Klassizismus mit seinen 
pseudoklassischen Regeln in der Pastorale siegte, siegte er 



1) In einer Abhandlung vom 29. November 1630 handelt Cha- 
pelain über die Einheiten der Zelt und des Ortes. Er lehnt sich 
daselbst eng an die Lehre Scaligers an und sagt: „Je pose pour 
fondement quo Timitation en tous po^mes doist estre si parfaito 
qu'il ne paroisse aucune diff^rcnce entre la chose imit^e et celle 
qui imite/ Scaliger (III, 97) lehrte : „Res autem ipsae ita deducendae 
disponendaeque sunt, ut quam proxime accedant ad veritatepi." 

?) Vgl Bbert, a. a. 0., p. 21?. 
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im Prinzipe schon im ^esamraten Drama, in der Tragödie wie 
auch in der Komödie^). 

Indessen so leicht gelangten auch jetzt noch die „Regeln** 
nicht zu allgemeinerer Anerkennung; ein hitziger Kampf ent- 
spann sich zwischen den „Savants"^) und den Dichtern über 
die sogenannten aristotelischen Kegeln; „sie bildeten*', um 
mit Ebert zu reden, „das Stichwort, das Für und das Wider 
der beiden Parteien"^). Ausserlich zwar drehte sich der 
Kampf um die Einheiten. Gleichzeitig wurde jedoch in diesem 
Streit eine weit tiefer gehende Frage miterledigt. Es fragte 
sich nämlich, wie Ebert bemerkt, „ob das französische Trauer- 
spiel ein rhetorisch-musikalisches oder ein drastisch-pittoreskes 
sein sollte; die Regel der Einheiten, und zwar in der Art, 
wie man sie autfasste, schloss aber die' eine Entwickelung 
in sich, die andeie aus^)." Die „Savants", die Kritiker, 
traten für die Einheiten ein, die Dichter standen in der 
Mehrzahl ihnen feindlich gegenüber. Das Publikum, ja selbst 
die Gesellschaft, begünstigte die letzteren entschieden^), wäh- 
rend jene in dem allmächtigen Kardinal eine gewichtige Stütze 
fanden. ^Les savants et les reguliers", SO berichtet Sainte-Beuve 

über den Streit, faisaient a co eujet la guerro aux deregles et aux 
ignoranta; Mairet teiiait pour; CJaveret se declarait coiitre: Rotrou 
ß'eii ßonciait peu; Sciulcry en discourait emphatiquement.** 

Auch an Protesten fehlte es nicht, mit denen einige un- 
abhängigere Schriftsteller an die Öffentlichkeit traten: Fraii- 
Qois Ogier bekämpfte auf das heftigste in der Vorrede zu 
Schelandres Tragikomödie „Tyr et Sidon" (im Jahre 1628) die 
Einheit der Zeit „im Namen der Wahrscheinlichkeit, der 
Wahrheit und der Freiheit der dramatischen Handlung*^)." 



1) Vgl. Otto, a. a. 0., p. LXIII. 

2j Ebert (a. a. 0., p. 209) nennt sie „Savants^'; Gelehrte will er 
sie nicht nennen. 

8) Vgl. Ebert, p. 213. 

*) ibidem. 

*) Corneille unterscheidet noch in der „Epitre" zu „La Suivante" 
(vgl. M.-L., a. a. 0., II, p. 119.) sehr scharf zwischen dem Publikum 
und dem Hof einerseits, und den „Savants^ andererseits. 

6) Vgl. Stieff, a. a. 0., p. 29. 
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Auch der Freund Chapelains, an welchen dieser Feine Ab- 
liandlung über die Ehiheitsregehi richtete, hatte gegen die 
Zeiteinheit geschrieben. Der Verfasser der Schrift „Le Son- 
liait du Cid en faveur de Scudery" wollte ebenfalls von der 
Regel der Zeiteinheit nichts wissen, und Durval zog heftig 
gegen dieselbe zu Felde. 

Lange Zeit wogte der Kampf um die Einlieiten hin und 
her. Er wurde schliesslich vollends entschieden „durch das 
grosse Treffen, dass um Cürneilles Cid geliefert wurde, und 
z.war insbesondere durch die Wiikung, die dasselbe auf Cor- 
neille selbst hatte^)." Die sogenannten aristotelischen Regeln, 
die Einheiten der Handlung, der Zeit und des Ortes erhielten 
durch Beschluss der Akademie Gesetzeskraft Auch Corneille 
musste sich wohl oder übel zu denselben bekennen. 

Schon hl seinen früheren Stücken, die zwischen „Melite" 
und „le Cid" erschienen, hatte Corneille den Einheiten Zu- 
geständnisse gemacht und in der ,,Epitre" zu „La Suivante" 
seine Achtung vor den Einheitsregeln bewiefeen. Indessen 
dürfte Hunger^j zuviel behaupten, wenn er aus dem soeben 
Gesagten und aus dem Umstände, dass in ,.le Cid" durch die 
Beobachtung der Zeiteinheit die Wahrscheinlichkeit leidet, 
den Schluss zieht: „Corneille war also schon fast vollständig 
im Baune der Einheitsregeln, als die Akademie denselben 
durch ihr Urteil die Weihe verlieh." Vielmehr änderte Cor- 
neille auch noch nach dem Richterspruch der Akademie diei 
Lehre des Aristoteles und seiner Ausleger bis zu einem ge- 
wissen Grade ab und gab schliesslich seinen Ansichten über 
die Theorie des Dramas in seinen drei „Discours" eine feste 
Form, die dann für lange Zeit in Frankreich massgebend wurde. 



Vgl. Ebert, a.a.O., p. 214. 
2) Vgl. Hunger, a. a. 0., p. 86. 



Zweites Kapitel. 

Tabellarische Übersicht über die Dramen Pierre Cor- 
neilles in chronologischer Reihenfolge'). 

I. 

« 

Text und Charakter des Stuckes: 
M^lite, comedie^). 

Jahr, bezw. Tag der 1. Aufführung'): 
1629. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1633. 



1) Die hier gegebenen chronologischen Angaben folgen im All- 
gemeinen denjenigen Marty-Laveaux* in seiner Angabe der „(Euvres 
de P. Corneille, nouvelle 6dition« Paris, 1862, t. I, p. CVUI und 
folgende, die ihrerseits nach gründlicher kritischer iSichtung des 
in der „Uistoire du th^ätro frauQois** der Gebrüder Parfait gegebe- 
nen Materials festgesetzt worden sind. 

^) Die Titel der einzelnen StQcke werden hier in der abge- 
kürzten Fassung, die ihnen Corneille selbst in seiner Ausgabe von 
1644 zuerst gegeben hat, angeführt. Bis dahin fand sich neben 
dem Namen des Stückes noch eine kurze Paraphrase, welche den 
Kern des Stückes angab. (Vgl. M. L., I, p. 133.) Der vollstäuditje 
Titel der Originalausgabe ist am Schlüsse der von Marty-Laveaux 
in seiner Ausgabe jedem Stücke vorausgeschickten „Notice** abge- 
druckt. 

B) Der Tag der 1. Aufführung ist nur bei sehr wonigen Stücken 
Corneilles und auch bei diesen wenigen zumeist nur aunähorud zu 
bestimmen. 
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Umfang des Stückes: 
Akt I: 364 Verse, 
Akt II: 370 Verse, 
Akt III: 328 Verse, 
Akt IV: 373 Verse, 
Akt V: 387 Verse, 



Summe: 1822 Verse. 

Zahl der Personen: 

8 (männlich: 5, weiblich: 3). • 

Zeit der Handlung: 

„La scene est ä Paris.« (Corneille.) 

Quelle: 

Des Dichters eigene Erlebnisse. 

Beobachtung des Gesetzes der 3Einheiten: 

„CettG piece fut mon coup d'essai, et eUo n*a garde d'^tre dans 
les regics, puisque je ne savois pas alors quUI y en eüt." (Examen.) 
^Ce cens conimun, qui 6toit toute ma rdgle, m'avoit fait trouver 
Vunit^ d'actionj pour brouillcr quatro amants par un seul intrique 
et m'avoit donn^ assez d^aversioii de cet horrible d^röglement qui 
mettoit Parid, Rome et Constaiitinople sur le mdme thöatre, pour 
r^duire le mien duns une seulo ville." (ibid.) 

„Quant a la dur^e de Taction, ü est asseas visible qu'elle passe 
l'unitö de jour.« (ibid.) 

Motive: 

Liebe und Eifersucht. 

Erfolg des Stückes und Gorneilles Urteil 
über dasselbe. 

„Le succes en fut surprenant: il etablit une nouvelle troupe 
de com^diens ä Paris, malgre le m^rite de celle qui etoit en pos- 
Session de s'y voir Tunique; il ögala tout ce qui s^^toit fait de plus 
beau jusqu'alors et me fit connoitre k la cour." (ibid.) 

,La uöuveaut^ de ce genre de com^die, dont il n*y a point 
(l'ezemple en aucuue langue, et le style naüf qui faisolt une pein* 
tvire de la conversation des honndtes gens, furent sans douto cause 
de ce bonheur surprenant, qui fit alors tant de bruit.^ (ibid.) 

Bemerkungen. 

1. ^Un voyage que je fis a Paris pour voir le succes de M^lite 
m^apprit qu*e11e n'^toit pas dans les vingt et quatre heuresl 
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c'^toit Tunique regle que Ton coiinut on cc (emps lä." (Exa- 
men de Clitandre.) 
2. „Cette comedio (es ist von „La Veuve" die Rede) n'est 

pas plus reguliere quo M6iite en ce qui regardo Tunite de Heu, 
et a le niOtne defaut an ciitqu lerne acte, qui se passe cn 
compliuicnts pour venir a la conclusioii d'uii amour epiao- 
dique, avec cette difl^erciice toutefois que lo niariago do Celidan 
avoc Doris a pliis do justesse dans celloci que cclui d*Eraste 

avec Cloria dans l'autrc." (Examen de la Veuve.) 

II. 

TitelundCharakterdesStückes: 
Clitandre, tragedie^). 

Jahr, bezw. Tag der ersten Aufführung: 
1632, 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1632. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 321 Verse, 
Akt II: SU Vei-se, 
Akt HI: 312 Verse, 
Akt IV: 312 Verse, 
Akt V: 332 Verse, 



Summe.': 1624 Verse. 

Zahl der Personen: 

16 (männlich: 14, weiblich: 2). 

Zeit der Handlung: 
unbestimmt. 

Ort der Handlung: 

yLa sceue est en un ciiateau du Roi proche d*une foret. 

(Corneille.) Man vergleiche hierzu auch die 1 1 Zeilen 



.At> * 



^) „Clitandre" wurde anfangs als „tragi-comedie", seit 1660 ein- 
fach als „trag6die* bezeichnet. (Vgl, M.-L., I, p. 258.) Überhaupt er- 
setzte Corneille die Bezeichnung „tragi-comedie" bei seinen Stücken 
durch „trag^die", während er die Bezeichnung „com^die heroique", 
die er selbst erst erfunden hatte, stets beibehielt. 
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weiter unten citierte Stelle aus dem „Examen de Cli- 
tandre." 

Quelle: 

Freie Erfindung des Dichters. 

Beobachtung des Gesetze^ der SEinheiten. 

„Quo si j'ai renferraö cetto piece dans la regle d'un jour, ce 
n'cst pas que je mo repente de n'y avoir point ml9 M^iito, ou que 
je me eois r^solu ä m'y attacher dorenavanf (Preface.) 

„Au roste, je laisse le licu de ma sceno au choflx du lecteur, 
bien qu'il ne nie coütät ici qu'ä nommer." (Preface.) 

„Pour lo lieu, il a encore plus d'6tendue, ou, si vous voulez 
souffi'ir ce mot, plus de libertinage ici que dans Melite : il comprend 

un cliäteau d'un roi avec une foröt voisine, , et est bien 61oign6 

de Texactitude que les s^vercs critiques y demandent.* (Examen). 

„Je Tai poussee (ruiiife de lieu) dans le Clitandre jusques aux 
lieux oü Ton pcut aller dans les vingt et quatre heures.* (Au 

lecteUr de la Veu ve). 

Motive: 

Liebe und Eifersucht. 

Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

„J'entrepris d'en faire une r6guliöre (c'est ä-dire dans les vingt 
et quatre heures), pleine d'incidents, et d'un style plus 61ev6, mais 
qui ne vaudroit rien du tout: en quoi je r^ussis parfaitement." 

(Examen). 

„Pour la Constitution, eile est si d^sordonn^e, que vous avez 
de la peine ä deviner qui sont les promiers acteurs/ (ibid.) 

Bemerkungen: 

1. In der 2. Auflage der beiden ersten Stücke hat Corneille 
alles Anstössige zu tilgen gesucht, Anstössiges haftete 
dem Lustspiele noch von den ersten Diditern des 16. Jahr- 
hunderts und von Hardy her an. Eine Scene wie die 
des „Clitandre", wo Caliste den Eosidor aufsucht, wäh- 
rend dieser im Bette liegt, findet sich in späteren 
Stücken Corneüles nicht noch einmal wieder. „Une des 

plus grandes obligations que Ton ait ä Corneille, est d*avoir 

purifi6 le Theätre/* (Pontenelle, a. a. O., III, p. 76.) 

2. Das Dutzen hat Corneille bei den Verliebten länger bei- 
behalten. „Le tutoyement ne choque pas les bonnes moeurs 

8 



— ä4 — 

et 11 ne choque que la politesse et la vraie galanterie; il 
faut que la familiarit^ qu*oii a avec ce qu*oii aime, Boit tou- 
jours respectucuse, mais aussi il est quelquefois pcrmis au 
respect d'^tre un peu familier .« [Frferes Parfait, a. a. 0., 

IV, p. 547 (a)]. 

Man dutzte sich sogar in der französischen Tragödie 
bis zum „Horace." In der Komödie hörte das Dutzen 
der Verliebten erst mit „le Menteur" auf. (ibid.) 

m. 

Titel und Charakter des Stückes: 
La Yeave, com^die. 

Jahr, bezw. Tag der ersten Aufführung: 
1633. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1634. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 392 Verse, 
Akt II: 386 Verse, 
Akt III: 388 Verse, 
Akt IV: 404 Verse, 
Akt V: 412 Verse, 



Summe: 1982 Verse. 

Zahl der Personen: 

12 (männlich: 8, weiblich: 4). 

Zeit der Handlung: 

Gegenwart vom Standpunkte des Dichters. 

Ort der Handlung: 

„La scene est a Paris." (Corneille). 

Quelle: 

Freie Erfindung des Dichters. 

Beobachtung desGesetzes der 3Einheiten: 

jjPour Tordre de la piece, je ne Tai mia ni dans la sevöritö des 
regles, ni dans la libertö qui n^est que trop ordinaire sur le theätre 
fran9ois : . . . . J'ai done cherch^ quelque milieu pour la regle du 



— 3S — 

tcmps, et me suis pcrsuad^ que la com6die ötant dispos6e en eine} 

actes, cinq jours coiisecutifs ii'y scroient point mal employ^s 

Pour TuDite de Heu et d*action, ce sont deux regles que j'observe 
inviolablement; mais j'interprete la derniere a mamode; et la pre- 
miere, tantöt je la resserre ä la seule grandeur du th^ätre, et tantöt 
je r^tends jusqu^a toute une vilie, comme en cette piice." (Au lec- 

teur). 

Motive: 

Walirheit und Lüge. 

Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

„Le bon accueil qu'autrefois cette Veuve a re^u de vous, ... * 

(Dedikationsepistel.) 

^Le style n*est pas plus elev6 ici que dans M^lite, mais il est 
plus net et plus degage des pointes doiit Tautre est semöe, qui ne 
sont, a en bien parier, que de fausses lumieres, dont le brillant 
marque bien quelque vivacit^ d*esprit, mais sans aucunes soliditö 
de raisounement. L*intrigue y est aussi beaucoup plus raisonnable 
que dans Tautre.** (Examen). 

Bemerkungen: 

1. Über die Ausdehnung der Zeit der Handlung auf fünf Tage 
ist schon oben die Bemerkung Corneilles aus „Au lec- 
teur" angegeben worden. Er bemerkt an anderer Stelle 

hierzu noch: „C^^toit un tempörament que je croyois Iofb 
fort raisonnable entre la rigueur des vingt et quatre heures 
et cette ötendue libertine qui n*avoit aucunes bornes. Mais 
eile a ce m^me defant dans le particulier de la dur^e de 
chaque acte, que souvent celle de Taction y excede de beau- 
coup Celle de la repr^sentation. ... . L'excuse qu*on pourroity 
donner, .... c*est qu*il n*y a point de liaisons de seines, et 
par cons^quent poiut de continuit^ d*action. Ainsi, on pour- 
roit dire que ces seines d^tachees qui sont placöes Tune apres 
Vautre ne s'entro-suivent pas immödiatement, et qu*il se con- 
sume un tcmps notable entre la fin de Tune et le commence- 
ment de Tautre; ce qui n*arrive point quand elles sont liöes 
ensemblo, cette liaison ^tant cause que rune commence u6- 
cessairement au möme instant que Tautre finit." (Examen.) 

2. „Cette comödie peut faire connoltre Taversion naturelle que 
j*ai toujours eue pour les a parte.*" (ibid.) 

8* 
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IV. 

i'itel und Charakter des Stückes: 
La Galerie du Palais^ comedie. 

Jahr, bezw. Tag der ersten Aufführung: 
1633 1). 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1G37. 

Umfang des Stückes: 

Akt I: 330 Verse, 

Akt 11: 350 Verse, 

Akt IIT: 360 Verse, 

Akt IV: 422 Verse, 

Akt V: 332 Verse, 

Summe: 1794 Verse. 

Zalil der Personen: 
9 (männlich: 5, weiblich: 4). 

Zeit der Handlung: 

Gegenwart vom Standpunkte des Dichters. 

Ort der Handlung: 

„La scöne est a Paris." (Corneille.) 

Quelle: 

Freie Erfindung des Dichters. 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

^Sans cet agröment la rencontre d*Aronte et de Florice, 

(acte III, 2). la piece auroit 6t^ tres- reguliere pour I*unite du lieu et 
la liaisoQ des scenes, qui n'est interrompue que par lä." (Examen.) 

„Quant a la duree de cette piece, eile est dans le m^me ordre 
que la prec6dente, c'est ä-dire dans cinq jour cons^cutifa." (ibid.) 



*) „La Galerie du Palais" und „La Place Royale* setzt Marty- 
Laveaux in der „Notice^, welche er jedem einzelnen der beiden 
Stucke vorausschickt, mit den Gebr. Parfait je ein Jahr später an. 
Nach seinen Ausführungen im Band X, p. 7, sind jedoch beide StQcke 
in die oben in der chronologischen Tabelle gegebenen Jahre zu ver- 
setzen, wie er selbst auch in der „Table chronologique*" (Band I, 
p. CIX) gethan hat. 
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Motive : 

Wahrheit und Lüge. 

Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

„Non pas que j'aye ei mauvaise opinion de cette piece, que jo 
veuille condamncr les applaudissements qu*olle a re^us, . . . 

(Lettre ä Mme de Liancour.) 

„De six com^dies qui me sont echapp6es, si celle-ci n'est la 
meilleure, c'est la plus heureuse . . . (ibid.) 

Bemerkungen: 

1. „Ce titre seroit tout a fait irregulier, puisqu'il n'est fondS que 
8ur le spectacle du premier acte, oü commence Tamour de 
Dorimant pour Hlppolyte, s'il n'^toit autorisö par Texemple 
des ancieiis, qui ^toient saus doute encore bien plus licen- 
cieux, quand iis ne donnoicnt k leurs trag^dies que le nom 

des chcBurs, qui n'^toient que t6nioins de Taction J'ai 

doiic pris ce titre de la Galerie du Palais, parce que la pro- 
messe de ce spectacle extraordinaire, et agr^able pour sa na- 
ivet^, devoit exciter vraisemblablement la curiosit^ des audi- 
teurs; et Q'a ete pour leur plaire plus d'une fois, que j*ai fait 
paroitre ce meme spectacle a la flu du quatrleme acte, oü il 
est entierement inutile, et ii^est renou6 avec celui du premier 
que par des valets qui viennent prendre dans les boutiques 
ce que leurs maitres y avoient achete, ou voir si les mar- 
chaiids ont re(;u les iiippes qu'ils attendoient. Cette espece 
de renouement lui ^toit n^cessaire, afin qu'il eüt quelque 
liaison qui lui fit trouver sa place, et qu'il ne füt pas tout a 
fait hors d'oeuvre." (Examen.) 

2. Über die Verhandlungen der Liebenden vor der Haus- 
thür äussel't sich der Dichter ebendaselbst: 

„II est vrai que ce qu*elles y disent seroit mieux dit dans 
une chambre ou dans une salle, .... mais c'est un accommo- 
dement de theätre qu'il faut soufFrir pour trouver cette rigou- 

reuse unite de lieu qu'exigent les grands reguliers Les 

anciens, sur les exemples dcsqucls on a form6 les regles, se 
donnoient cette libertö. Ils choisissoient pour le lieu de leurs 
comödics, et meme de leurs tragedies, une place publique; 
mais je m'assure qu'a les bien examiner, il y a plus de la 
moitie de ce qu'ils fönt dire qui seroit mieux dit dans la 
maison qu'en cette place." (Examen.) 

3. „Le personnage de nourrice, qui est de la vieiile comedie, et 
que le manque d'actrices sur nos th^ätres y avoit conserve 
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jusqu^alors, afin qu*un homme le püt repr^senter sous le mas- 
que, se trouve ici m^tamorphos^ en celui de suivaiite, qu'une 
femme repr^aente sur son visage * (ibid.) 

Der „kiippleiischen Alten" ist somit der Garaus ge- 
macht. An ihre Stelle tritt nun die „vertraute Diene- 
rin^S deren Rolle bald in dem französischen Lustspiel 
besondere Bedeutung gewinnen sollte. 

V. 

Titel und Charakter des Sttlckes: 
La Suirante, comedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1634. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1037. 

Umfang des Stückes: 



Akt I 
Akt II 
Akt III 
Akt IV 
Akt V 
Summe 



340 Verse, 
340 Verse, 
340 Verse, 
340 Verse, 
340 Verse, 



1700 Verse. 

Zahl der Personen: 

10 (männlich: 7, weiblich: 3). 

Zeit der Handlung: 

Gegenwart vom Standpunkte des Dichters. 

Ort der Handlung: 

„La seene est ä Paris.« (Corneille). 

Quelle: 

Freie Erfindung des Dichters. 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

„Les regles des anciens sont assez religieusement observöes 
en celle-ci. 11 n*y a qu*une action principale ä qui toutes les autres 
aboutissent; son lieu n'a point plus d'ötendue que celle du th^ätre, 
et le temps n'en est point plus long que celui de la repr^sentatioo, 
si vous en exceptez Theure du diner^ qui se passe entre le premie^ 
et le second acte." (Epitre.) 
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M o tiv: 

„Kampf um eine reiche Erbin." 

(Vgl. Langenscheidt, a. a. O., p. 22). 

Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

„Je V0U8 präsente une comödie qui n*a paa ^t6 ^galement 
aim^e de toutes sortes d'esprits: beaucoup, et de fort bona, rien ont 
pas fait grand ^tat, et, beaucoup d'autres Tont mise au-dessua du 
reste dea miennea/ (Epitre). 

„Je ne dirai pas grand mal de celle-ci, que je tiens assez re- 
guliere, bien qu'elle ne soit pas sans taches. Le style en est plus 
foible que celui des autres." (Exameü). 

Bemerkungen: 

1. „L*entretien de Daphnis, au troisieme, avec cet amant d^daign^, 
a une affectation assez dangereuse, de ne dire que chacun 
un vers a la fois: cela sort tout a fait du vraisemblable, puis- 
que naturellement on ne peut ^tre si mesurö en ce qu on 

sentre-dit." (Examen). 

2. Die „suivante", welche hier die Titelrolle innehat, tritt 
nicht aus dem Rahmen ihrer Rolle heraus. Sie besitzt 

keine „qualite qui la fasse sortir de son 6tat, et m^riter cetto 

distinction** (Vgl. Parfait, a. a. 0., V, 85), und doch ist 
sie die Hauptperson : ihr gelten alle Komplimente, welche 
gemacht werden. Man vergleiche dagegen die Lise in 

„L'IUusion*' III, 6, welche „semblo s'^lever un peu trop 
au-dessus du caractere de servante/ (Parfait, ibid.) 

3. „La liaison m^me des scenes^ qui n'est qu*un embellissement, 
et non pas un precepte, y est gard^c; et si vous prenez la 
poine de compter les yers, vous n*en trouverez pas en un acte 
plus qu'en Tautre.* (Epitre). „Il faut ä la v6rite les rendre 
les plus egaux qu'il se peut; mais 11 n'est pas besoin de cette 
exactitude.** (Examen). 

VI. 

Titel und Charakter des Stückes: 
La Place Royale, comedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1634^. 



1) Siehe Anmerkung auf Seite B6. 
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Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1637. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 298 Verse, 
Akt II: 306 Verse, 
Aktlll: 294 Verse, 
Akt IV: 313 Verse, 
Akt V: 318 Verse, 

Summe: 1529 Verse. 

Zahl der Personen: 

8 (männlich: 6, weiblich: 2). 

Zeit der Handlung: 

Gegenwart vom Standpunkte des Dichters. 

Ort der Handlung: 

„La scene est ä Paris dans la Place Royale.« (Corneille.) 

Quelle: 

Freie Erfindung des Dichters. 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

„II y a manifestement une duplicitö d'action. . . . Ces deux des- 
eins, formes ainsi Tun apres Tautre, fönt deux actions^ et donnent 
deux ämes au poöme, qui d'ailleurs fiuit assez mal par un manage 
de deux personnes episodiques, qui ne tiennent que le second rang 
dans la piöce." (Examen.) 

„J*ai mieux aim^ rompre la liaison des seines, et Tunit^ de 
lieu, qui se trouve assez exacte en ce poeme ä cela pr^s, afin de ia 
faire soupirer dans son cabinet avec plus de biens^ance pour eile, 
et plus de sürete pour l'entretieu d'Alidor.« (Examen.) 

Motive: 

„Überschwengliche Liebe (Angelique) und der Wunsch 
nach persönlicher Freiheit (Alidor)." 

(Vgl. Langenscheidt a. a. O. p. 22). 

Corneilles Urteil über das Stück: 

„Je ne puis dire tant de bien de celle-ci que de la pr^c^dente. 
Les vers en sont plus forts." (Examen.) 

Bemerkungen: 

1. „Alidor, dont Tesprit extravagant se trouve incommod^ d'uü 
amour qui Tattacbe trop, veut faire en sorte qu'Angölique sa 
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maltresse ae doiine k son anii Cl^andre Alidor est sans 

doute trop bon ami pour etre si mauvais amant au 

ciuqui^me acte il .. se montre encore passionn^ pour cette 
maitresse, malgr^ la r^solution qu*il avoit prise de 8*en d^faire- 
Cela fait une in^galite de mopurs qui est vicieuse.** 

(Examen.) 

2. „Lo caractere d'Angelique sort de la biens^ance, en «e qu*elIo 
est trop amoureuse, et se r^sout trop tot a se faire enlever 
par un homme qui lui doit ötre suspccf (ibid.) 

8. ^Malgr^ cet abus, introduit par la n^cessit^, et l^gitim^ par 
Tusage, de faire dire dans la rue a nos amantes de com^die 
ce que vraisemblablement elles diroient dans Icur chambre/ 

(Examen.) (Vgl. auch Bemerkung 2. zu „La Galerie 
du Palais.") 

VII. 
Titel und Charakter des Stückes: 

La Com^die des Tuilerics^)^ comedie par los cinq 
auteurs, savoir Pierre Corneille, Rotrou, Do l'Estoiie, 
Boisrobcrt et Colletet, 

Representee au Palais Cardinal lo 16 avril 1635 de- 
vant Monsieur Gastou de France, Duo d*0rl6ans. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1638. 

VIII. 

Titel und Charakter des Stückes: 
M6d6e, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1635. 



1) Nur der 8. Akt dieses Lustspiels ist Corneilles Werk. Das 
Stück wurde auf Veranlassung Richelieus von den ^fünf^ Autoren 

geschrieben. „Le cardinal avait arrange lui- memo toutes les 

scenes," sagt Voltaire, a. a. 0., I, p. 71. Corneille hatte etwas an der 
Anordnung dieses 8. Aktes geändert, wie Voltaire ebendaselbst 
weiter berichtet. Das trug ihm den Vorwurf des Mangels an „esprit 
de suite^* seitens des Kardinals ein, worauf er aus dem dramatischen 
Redaktionsbureau Richolieus ausschied und in Ungnade fiel. Die 
.Comedie des Tuileries" ist hier nur der Vollständigkeit halber auf- 
geführt. Für die vorliegende Arbeit ist si© ohne Belang. 
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« 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1639. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 348 Verse, 
Akt II: 344 Verse, 
Akt III: 268 Verse, 
Akt IV: 332 Verse, 
Akt V: 336 Verse, 

Summe: 1628 Verse. 

Zahl der Personen: 
9 (männlich: 5, weiblich: 4). 

Zeit der Handlung: 
Sagenalter. 

Ort der Handlung: 

„La scöne est k Corintho." (Corneille.) 

Quelle: 

Euripides und Seneca ; vornehmlich letzterer. (Examen.) 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

„C'est sur leur exemple (d'Euripide et de Seneque) que je me 
suis autorise a en mettre le lieu dans une place publique, quelque 
peu de vraisemblance qu'il y aye a y faire parier des rois, et ä y 
voir Mödee prendre les desseins de sa vengeance .... et j'ai mieux 
aim6 ronipre Tunite exacte du lieu, pour faire voir M6dee dans le 
meme cabiiiet oü eile a fait ses Charmes, que de Fimiter (Seneque) 
en ce point." (Examen.) 

Die Einheit der Zeit ist beobachtet, obwohl die Häufung 
der Ereignisse, die in dem Zeitraum von 24 Stunden vor sich 
gehen sollen, eine zu grosse Unwahrscheinlichkeit in sich 
schliesst. (Vgl. Heine, a. a. 0., p. 29.) 

Die Einheit der Handlung ist beobachtet. 

Motive. 

Hass aus Eifersucht. 

Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe. 

„Cette piece n'eut qu'un succes m^diocre, quoiqu*elle füt au- 
dessus de tout ce qu'on avait donne jusqu'alors." (Voltaire, Com- 

mentaire,) 
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„Je vous donne M^dee toute^m^chante qu'elle est, et ne vous 
dirai rien pour sa justification." (^fepitre ä Monsieur P. T. N. G.) 

^Quant au style, il est fort inegal en ce poexne; et ce que j*y 
ai Tn^\6 du mien approche si peu de ce que j*ai traduit de S^ii^que, 
qu'il n'est point besoin d'en mettre le texte en mar^e pour faire dis- 
cerner au lecteur ce qui est de lui ou de moi." (Examen.) 

Bemerkungen: 

1. j^PoIlux est de ces personnages protatiques qui ne sont in- 

troduits que pour ^couter la narration du sujet et j*ajoute 

que ces personnages sont d*ordiuaire assez difiiciles ä ima- 
giner dans la trag^die, parce que les ^v^nements publics et 
^clatants dont eile est compos^e sont coiinus de tour le monde, 
et que s*il est aisö de trouver des gens qui les sachent pour 
les raconter, il n*est pas ais4 d*en trouver qui les ignorent 
pour les entendre.* (Examen.) 

2. „Le coutraire arrive en la comedie : comme eile n*est que d'in- 
triques particuliers, il n*cst rien si facile que de trouver des 
gens qui les ignorent; mais souvent il n*y a qu'une seule 
personne qui les puisse expliquer: ainsi Ton n'y manque Ja- 
mals de confident quand il y a matiere de confidence.** (ibid.) 

3. „Dans la narration que fait Nerine an quatrieme acte, on peut 
consid^rer que, quand ceux qui ^content ont quelque chose 
d'important dans Tesprit, ils n'ont pas assez de patience pour 
ecouter le detail de ce qu*on leur vient raconter, et que c'est 
assez pour eux d'en apprendre l'^venement en un mot.** (ibid.) 

4. „Ce spectacle de mourants m'^toit n^cessaire pour remplir mon 
cinquieme acte, qui sans cela n'eüt pu atteindre ä la longueur 
ordinaire des nötres; mais a dire le vrai, il n'a pas Teffet que 
demande la trag^die, et ces deux mourants importunent plus 
par leurs cris et par leurs g^missements, qu'ils ne fönt pitiö 
par leur malheur." (ibid.) 

5. „J'oubliois a remarquer que la prison oü je mets Mg^Q est 
un spectacle d^sagr^able, que je conseiilerois d'eviter: ces 
grilles qui ^loignent Tacteur du spectateur, et lui cachent tou- 

^Jours plus de la moitie de sa personne, ne manquent Jamals 
ä rendre son action fort languissante. II arrive quelquefois 
des occasions indispensables de faire arr^ter prisonniers sur 
nos th^ätres quelques-uns de nos principaux acteurs; mais 
alors il vaut mieux se coutenter de leur donner des gardes 

qui les suivent, et n'affoiblissent ni le spectacle, ni Taction 

J'ai voulu rendre visible ici Tobligation qu'^g^e avoit a M^- 
d^e; m^ia cel^ se füt mjeuz fait par \in F^cit.** (ibid,) 
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IX. 
Titel und Charakter des Stückes: 
L'Illusiou, comedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1636. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1639. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 214 Vei-se, 
Akt II: 410 Verse, 
Akt III: 374 Verse, 
Akt IV: 334 Verse, 
Akt V: 356 Verse, 



Summe: 1688 Verse. 

Zahl der Personen: 

11 (männlich: 9, weiblich; 2), im Zwischenspiel:! 
(männlich: 2, weibliche: 2). 

Zeit der Handlung: 

Gegenwart vom Standpunkte des Dichters. 

Ort der Handlung: 

^La sceue est eii Touraine, en une campagne proche de la 
grotte du magicien." (Corneille). 

Quelle: 

„Frei erfunden mit Anlehnung an die spanische Ko- 
mödie." 

(Vgl. Langenscheidt, a. a. , p. 23.) 

Motive: 

Prahlerei und Feigheit — entschlossener Mut. 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

„Le Premier acte iie semble qu'un prologue; le trois suivants 
formcnt une piece, que je ue sais commeut iiommer: le succes eu 

est tragique Tout cela cousu ensemble fait une comedie dout 

Taction n'a pour duree quo celle de sa representation, maissurquoi 
il ne seroit pas sür de prendre exeinple.*" (Examen.) 

„Le lieu y est assez regulier, mais Tunit^ de jour n'y est pw 
obaervöe.** (ibid.) 
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Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
überdasselbe. 

„Son succes ne m'a point fait de honte sur le theätre/ (Epitre 

ä Madeiiioiselle M. F. D. R.) 

„Tout irr^gulier qu'il est, il faut qu'il aye quelque ra6rite, puis- 
qu'il a surmont6 Tinjure des tomps, et qu'il parott encore sur nos 
theätres, bien qu'il y aye plus de trente ann6es qu'il est au monde." 

(Examen). 

3,Voici un Strange monstre que je vous dedie." (Epitre ä 

MUe M. F. D. R.) 

„C'est une galantorie extravagante qui a tant d'irr^gularites, 
qu'clle ne vaut pas la peine de la considerer, bien que ia nouveautö 
do ce caprice en aye rendu le succes assez favorable pour ne me re- 
pentir pas d'y avoir pordu quelque temps." (Examen.) 

Bemerkungen: 

1. „L'aetion n'y est pas complete, puisqu'on ne sait, a la fin du 
quatrieme acte qui ia termine, ce que deviennent les principaux 
acteurs, et qu'ils se d^robent plutöt au peril qu'ils n'en tri- 
omphent" (ibid.) 

2. „Le style et les personnages sont entierement de la com^die. 
11 y en a m^me un qui n'a d'Stre que dans rimagination, in- 
vent6 expres pour faire rire, et dont il ne se trouve point 
d'original parmi los hommes: c'est un capitan qui soutient 
assez son caractere de fanfaron, pour me permettre de croire 
qu'on en trouvera peu, dans quelque langue que ce soit, qui 
s'en acquittent mieux." (ibid.j 

3. „Lyse, en la sixieme scene du troisieme acte, semble s' Cle- 
ver un peu trop au-dessus du caractere de servante." (ibid.) 

4. Mit „Medee** hatte Corneille bereits den Boden der 
Tragödie betreten. Dass er mit „L'IllusioM" sich noch 
einmal der Komödie zuwandte, dürfte wohl in der Ten- 
denz des Stückes begründet sein; das Stück zielt auf 

das Lob der Schauspielkunst ab, wie es denn auch in 
dieses Lob ausklingt. (Vgl. Akt V, Scene V.) (Vgl 
auch Langenscheidt, a. a. 0., p. 35.) 

X. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Le Cid, tragedie. 

Jahr, bezw. Tag der ersten Aufführung: 

„Le Cid fut repreaente vers la fin de novembre 1636" 
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(Vgl. Parfait, a. a. O., VI, p. 92), nach LaiTOUmet, 
a. a. O., p. 11. erst Ende Dezember 1G36. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 

1637. 

Umfang des Stückes: 

Akt I: 350 Verse, 

Akt II: 390 Verse, 

Akt III: 360 Verse, 

Akt IV: 364 Verse, 

Akt V : 376 Verse, 

Summe: 1840 Verse. 

Zahl der Personen: 

12 (männlich: 8, weibliche: 4). 

Zeit der Handlung: 
11. Jahrhundert. 

Ort der Handlung: 

»La scen© est a Seville." (Corneille). 

Quelle: 

Guillem de Castro, Las mocedades del Cid. Corneille 

„en prit la donn^e generale, les principaux personnages, la marche 
de Taction. II compl^ta T^tude de son sujet par la lecture de Ihi- 
storien Mariana et des anciennes romances." (Vgl. Larroumet, 

a. a. O., p. 9—10). 

Beobachtung des Gesetzes der 3Einheiten: 

„Je ne puis denier que la regle des vingt et quatre heures 
presse trop les incidents de cette piece.** (Examen). 

„Tout s'y passe donc dans S^ville, et garde ainsi quelque 
espece d'unite de Heu en geiieral; imais le lieu particulier change 
de scene vn scene, et tantöt c*est le palais du Roi, tantöt Tapparte- 
ment de Tlnfante, tantöt la maison de Chimene, et tantöt une rue 
ou place publique. On le d^termine ais^ment pour les scenes de- 
tach^es; mais pour Celles qui ont leur liaison ensemble, comme les 

# 

quatre dernieres du premier acte, il est malais6 d'en choisir un qui 
convienne ä toutes." (Examen.) 

Die Einheit der Handlung ist nicht streng gewahrt ge- 
blieben. 

Motiv: 

Kindespflicht und Liebe. 
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Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

„II (y) a trouv6 une röception trop favorable .... Ce succös a 
pass6 mcs plus ambitieuses esperances, et m'a surpris d*abord.* 

(Epitre ä Madame de Combalet.) 

„Ce poeme a tant d'avantages du cöt6 du sujet et des pens^cs 
brillantes dont il est sem6, que la plupart de ses auditeurs n'ont pas 
voulu voir les dSfauts de sa conduite. . . . Bien que ce seit celui de 
tous mes ourages r^guliers oü je me suis permis le plus de licence, 
il passe encore pour le plus beau aupres de ceux qui ne s*attachent 
pas a la derniere s^v4rit6 des regles; et depuis cinquante ans qu*il 
tient sa place sur nos theätres, Thistore ni Teffort de rimagination 
n'y ont rien fait voir qui en aye effac^ Teclat." (Examen.) 

Bemerkungen: 

1. 2,Aussi a-t-11 les deux grandes conditions que demande Aristote 

aux tragedies parfaites Une maitresse que son de voir 

torce ä poursuivre la mort de son amant, qu'elle tremble d'ob- 
tenir, ... et la haute vertu dans un naturel sensible a ces 
passionSy qu'elle dompte sans les affoiblir, et a qui eile laisse 
toute leur force pour en triompher plus glorieusement.** (Ex- 
amen). 

2. j,Il est vrai que dans ce sujet il faut se contenter de tirer 
Kodrigue de pöril, sans le pousser jusqu'ä son mariage avec 
Chimöne. II est historique, et a piu en son temps ; mais bien 
sürement il d^plairoit au nötre, et j'ai peine a voir que Chi- 
mene y consente chez Tauteur espagnol, bien qu*il donne plus 
de trois aux de dur^e a la com^die qu*il en a faite. Pour ne 
pas contredire Thistoire, j'ai cru ne me pouvoir dispenser d*eu 
jeter quelque id^e, mais avec incertitude de Teffet, et ce n'6- 
toit que par la que je pouvois accorder la biensöaiice du 
th^ätre avec la v6rit6 de r6v6nement* (Examen). 

3. „Le deux visites que Rodrigue fait ä sa maitresse ont quel- 
que chose qui choque cette bienseance de la part de celle 
qui les souffre; la rigueur du devoir vouloit qu'elle refusät 
de iui parier, et s'enfermät dans son cabinet, au lieu de T^cou- 
ter; mais permettez-moi de dire avec un des premiers esprits 
de notre siecle, „que leur conversation remplie de si beaux 
sentiments, que plusieurs n'ont pas connu ce döfaut, et que 
ceux qui Tont connu Tont tol6r6.'^ J'irai plus outre, et dirai 

que tous presque ont souhaitö que ces entretiens se fissent; 

Aristote dit qu'il y a des absurdit^s qu'il faut laisser dans 
un po3me, quand on peut esp^rer qu*elles seront bien re^ues; 
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6t il est du devoir du po6te, o.n ce cas. de les couvrir de tant 
de brillants, qu'elles puissent ^blouir." (Examen). 
4. .L*Infanto n'est poiiit oblißr^e d*en prendre aucun (nämlich: !n- 

t^röt) en ce qiii touche le Cid." (Examen d'Horace). 

5a. ^Blcn que lo Poi n'y paroisse qu'au cinqui^me, il y est mieux 

dans sa dignitö quo dans le Cid." (Examen d'Horace). 

b. „II ne paroit cnfin quo commo juge.... dans le Cid; et on 

ne peut d6savouer qiien cette derniere posture il retnplit assez 

mal la dignite d'un si grand titre." (Examen de Clitandie). 

6. „Cette arriv^o dos Maurcs ne laisso pas d'avoir c^ defaut .... 
qu*ils so pr^sentcnt dVux-mSmos, sans Stre nppeles dans la 
piece, directoment ni indirectement, par aucun acteur du pre- 

mier acte.« (Examen.) 

7. „J'acheve par une romarque Pur ce que dit Horace (Do arte 
poetica, V. 180 — 181.), quo ce qu'on expose ä la vue touche 
bien plus que ce qu'on n'apprond que par un r^cit. 

C'est sur quoi je nie suis tonde pour faire voir le soufflet 
que rcQoit don Diegue, et cachcr aux yeux la mort du Comte, 
afin d'acqu^rit' et conserver ä mon premier acteur Tamitie des 
auditeurS) si n^cessaire pour r^ussir au theätre.« (Examen.) 

XI. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Horace^ tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 

1640. 
Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 

1611. 
Umfang des Stückes: 

Akt 1 : 346 Verse, 

Akt II: 364 Verse, 

Akt III: 344 Verse; 

Akt IV: 348 Verse, 

Akt V : 380 Verse, 
Summe: 1782 Verse. 

Zahl der Personen: 

10 (männlich: 7, weiblich: 3). 

Zeit der Handlung: 

Unter der Regierung des TulUis Hostilius (671 — 640 
V. Chr. 
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Ort der Handlung: 

„La scene est a Rome, daiis une salle de la maison d'Ho- 

race.* (Corneille.) 
Quelle: 

Titas Livius, lib. I, cap. XXIII et sqq. 

Beobachtung desGesetzes der aEinheiten: 

1 . „(Le sccond d^faut est que) cette mort fait une action double, 
par le second p6ril oü tombe Horace apres etre sorti du pre- 
niier." (Examen.) 

2- „Du c6t6 du temps, l'action n'est point trop press6o, et n*a 
rien qui ne me somble vraisemblable. (ibid.) 

3. „Pour le licu, bien que Tunite y seit exacte, eile n'est pas 
Sans quelque contrainte.* (ibid.) 

Motive: 

Vaterlandsliebe (und Bruderliebe). 

Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

1 . „Cest une croyanco assez generale quo cette piece pourroit 
passer pour la plus belle des mienncs, sl les dcrniors actes 
röpondoient aux premicrs. Tous veulent que la mort de Ca- 
mille cn gäte la iin, et j'en demeurc d'accord." (Examen.) 

2. „II passe pour constant que Ic sccond acte est un des plus 
path^tiqucs qui soient sur la scene, et le troisieme un des 
plus artificieux.* (ibid.) 

Bemerkungen: 

1. „Comme je n'ai point accoutume de dissimuler ines d^fauts, 
j'eu trouve ici deux ou troia assez considörables. 

a) Le Premier est que cette action, qui devient la principale 
de la piece, est momentanee, et n'a point cette juste gran- 
deur que lui dcmande Aristote, et qui consiste en un 
commcncement, un milieu et une fin " 

b) über „action double" vgl. weiter oben. 

c) „Ajoutez, pour troisieme imperfection, que Camille, qui ne 
tient que le second rang dans les trois prcmiers actes, 
et y laisse le premier a Sabine, prend le promier en ces 
deux derniers, oü cette Sabine n'est plus consid^rable, et 
qu'ainsi s*il y a egalit^ dans les moeurs, il n*y en a point 
dans la dignite des personnages.** (Examen.) 

2. „Sabine ... ne sert pas davantage k l'action que l'Infante k 
Celle du Cid, et no fait que s« laisser toucher diversement, 
comme eile, ä la divorsite dos övencments. N6anmoins on a 
generalement approuve celleci, et c^ndamnö l'autre." (ibid.) 

4 
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3. „Bleu quo le Roi n'y paroisse qu'au cinquiöme (acte), il y est 
mieux daiis sa dignit§ quo dans Ic Cid, parco qu'il a iiiterOt 
pour tout 8011 Etat dans le roste de la piece; et bicn qu'il n'y 
parle point, il ne laisse pas d'y agir comme roi." (ibid.) 

4. „Tout ce cinquieme (acte) est eiicore une des causos du pcu de 
satisfaction que laisse cetto tragedie: il est tout cn plaidoytMs, 
.... mala le cinquieme acte doit plus agir quc discourir.* 

(ibid.) 

5. ^Quelques-uns ne veulent pas que Valere y soit un digne 
accusatcur d'Horace, parco que dans la piece il n'a pas i'a'it 
voir assez de paesion pour Camille; a quoi je reponds quo... 
il no manquo pas d'amour durant les trois premicrs actes, 
mais d'un teraps propre ä le temoigncr; et des la prämiere 
scene de la piece, il paroit bien qu'il rondoit assoz de souis 
ä Camille, puisque Sabine s'en alarme pour son frere." (ibid.) 

6. „Les Vera d'Horace ont quelque chose de plus not et de nioins 
guind6 pour les pensees que ccux du Cid.*- (^ExilUien de Climtl.j 

• 

XII. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Ciinia^ tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1640 1) 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1643. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 354 Verse, 
Akt II: 354 Verse, 
Akt III: 367 Verse, 
Akt IV: 349 Verse, 
Akt V : 356 Verse, 

Summe: 1780 Verse. 



1) Die Gebrüder Parfait hatten die erste Aufführung des „Cinna" 
in das Jahr 1639 verlegt. Wir dürfen uns wohl mit Marty Laveaux 
für das Jahr 1640 entscheiden im Anschluss an einen Brief Chape- 
laina vom 9. März 1640, in welchem von der vor kurzem atattgefun- 
denen ersten Auflührung des „Horaco" die Rede ist. „Cinna* folgte 
auf den „Horace", ist also nicht vor dem Frühjahr 1640 gespielt 
worden. 
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2 a h 1 d e r P e r s n e n : 

9 (männlich: G, weiblich: 3). 
Zeit der Handlung: 

Regierungszeit des Kaisers Augustus, 

Ortder Handlung: 

„La scene est ä Rorae" (Corneille), „dana le soul palais 

d'Augustc." (Examen.) 

Quelle: 

Seneca, De dementia, Jib. I, cap. IX. 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

1. „Rien n'y est violente par les incommoditös de la roprösenta- 
tioii, ni par Tunite de jour, iii par colle de lieu *' (Examen.) 

Motive: 

„In Cinna ist ein Kampf des Gefühls der Dank- 
barkeit mit dem der Liebe gesetzt."^) 

Erfolg des Stückes und C o r n e i 1 1 e s U r t e il 
ü b e r d a s s e 1 b e : 

1. „Ce poöme a tant d'illustres suifrages qui lui donnent le pre- 
mier raug parmi lea uiieiis, quo je me ferois trop d'importaiita 
ennemis si j*en disois du mal: je iie le suis pas asscz de moi- 
mßme pour cherchcr des dofauts oü ils n'en oiit point voulu 
voir, et accuser ie jugciiient qu'ils cii oiit fait, pour obscurcir 
la gloire qu'ils ni'eii oiit domiee." (Exameu.) 

2. „Cette approbation si forte et si göiiörale vient sans doute de 
ce que la vraiscmblance s'y trouve si heureuscment conservöe 
aux endroiti cii la v6rite lui manque, qu'il n'a jamais besoin 
de recourir au iieccssaire/' (ibid.j 

B e m e r k u n g e n : 

1. „U est vrai qu'il s'y rencontre u:ie duplicite de lieu parti- 
culier. La moitie de la piece se passe chez Emilie, et l'autre 
dans le cubinet d'Augustc." (Examen). 

Das widerspricht jedoch nicht Corneilles AuiFassung von 
der Einheit des Ortes-). 

2. „Rien n'y coiitrcdit riüstoirc, bioii que beaucoup de choses 
y soient ajoutees." (ibid.) 

3. „.J'aurois ete lidicule si j'avois preteuda que cet empereur 
dölibeiät avcc Maxime et Cinna s'il quitteroit Tompire ou 



1) Vgl. May, a. a. 0., in Herrigs Archiv Band 48. 

2) Vgl. Kapitel III, über die Einheit des Orts. 
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foon, pr^cis^ment dans In. mäme placo oü co deriiier vicnt de 
rendre comptc a Emi.Ue de la conspiration qu'il a formöe contro 
lui. C'est ce qui m'a fait rompro )a liaison des sceiies au 
quatrieme acte." (ibid.) 

4. „Emilio a de la joie d*approndre de la bouchc de son aninnt 
avec quelle chaleur il a suivi scs iutentions. . . . C'cst pour- 
quoi} quelque longue quo soit cotto iiarration, sans intcrrup 
tion aucune, eile irennuie point.*" (ibid.) 

5. „Les vers ... de cette piece ont quolque cliose de plus achove 
que ceux d'Horace.** (ibid.) 

XIII. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Polyeucte, Martyr, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1643^). 

%T a h r der ersten gedruckten Ausgabe: 
1643. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 364 Verse, 
Akt II: 356 Verse, 
Akt III: 360 Verse, 
Akt IV: 365 Verse, 
Akt V : 369 Verse, 

Summe: 1814 Verse. 



^) Als Jahreszahlen der ersten Aufführung von „Po]ycucte^ 
„Pomp6e", ^Le Menteur" und „La Suite du Monteur'* sind von den 
Gebrüdern Parfait und den Biographen Corncillea die Jahre 1G40, 1641, 
1642 und 1643 angesetzt worden. Marty-Laveaux hingegen weist in 
Band X, p. 423—425, nach, dass ^Polycucte", »Pompöo** und „Le 
Menteur** für 1648, „La Suite du Monteur" noch später, also wolil erst 
1644 anzusetzen seien. Als Anhaltspunkt dient ihm ein Brief Sarraus 
an Corneille vom 12. Dezember 1642, in welcliora es heisst: „Inau- 
divi nescio quid de aliquo tuo poemate sacro, quod an effcctum un 
perfectum sit, quaeso, rcscribe." Das christliche Trauerspiel „Poly- 
euete" kann hier nur gemeint sein, da es auf „Le Cid", „Horaco" 
und „Cinna" zunächst folgte, und diese drei Stücke nur gemeint 
sein können, wenn an anderer Stelle in demselben Briefe Sanaii 
fragt: «.utrum tribus eximiis et divinis tuis draniatis quartum ad- 
jüngere mediteris." 
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Z a li 1 der Personen: 

12 (männlich: 10, weiblich: 2). 

Zeit der Handlung: 

Zeit der Decischen Christenverfolgung im Jahre 250, 
am 9. Januar^). 

Ort der Handlung: 

„La scene est ä M^litene, capitale d*Arni^nie, dans le pa- 

lai8 de F6lix.« (Corneille.) 
Quelle: 

„Abr6g6 du Martyre de Saint Polyeiicte, ecrit par Sim^on 
M6taphraste, et rapporte par Surius/ (Corneille). 

Beobachtung des Gesetzes der 3Einheiten: 

jjL'unite d'action, et celles de joiir et de Heu, y ont leur justesse." 

(Examen.) 

Motiv: 

„Der Triumph der Idee, der Offenbarung des 
eigentlich Göttliche n"^). 

Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

1. „Je reviens a Polyeucte, dont le succes a et6 tres-heureui. 
Le style n'en est p«is si fort ni si majestueux que celui de 
Cinna et de Pomp6e, mais il a quelque chose de plus touchant, 
et les tcndresses de Tamour humain y fönt un si agr^able 
melange avec la fermet^ du divin, que sa repr^sentation a 
satisfait tout ensemble les d^vots et les gens du monde. 

2. A mon gre, je n'ai point fait de piece oü Tordre du thöÄtre 
soit plus beau et Tenchainement des seines mieux manage/ 

(Examen). 
Bemerkungen: 

1. „Si nous appliquons ce poeme a nos coutumes, le sacrifice se 
fait trop tot apres la venue de Severe; et cette precipitation 
sortira du vraisemblable par la necossitö d'obeir ä la r^gle. 
Quand le Roi envoie ses ordres dans les villes . . . ., on ne les 
exöcute pas des le jour nieme; mais aussi 11 faut du temps 
pour assembler le clerge, les niagistrats et les corps de ville, 
et c'est ce qui en fait difFerer r6x6cution. Nos acteurs n*avoient 

^) Vgl. die weiter unten genannte Quelle. 

2) Vgl. Dr. Weiss (-Dessau), a. a. 0., in Herrlgs Archiv, Band 27, 
p.41. 
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ici aucunc de ces »issombleoa ii faire. II suffisoit de la prösence 
de Severe et de Felix, et du ministore du grand pretre; ainsi 
nou9 n'avoiiß eu aucun beaoin de remettre cc sacrifice ä un 

autro jour. D'ailleurs, comme Felix craigiiait ce favori 

il ^toit bien aise de lui donner le moins d*occasioii de tardor 

qu'il lui 6toit possible, et de montrer tout ensomblo uno 

impatience d'ob6ir aux volont^s de rEmpereur." (Examen.) 

2. „L'autre scnipule regarde l'unite de lieu, qui est assez exacte. . . 
II semble que la biens6ance y soit un peu forcöe pour con 
Server cette unit6 au second acte, on ce quo Pauline vieiit 
jusque dans cette anticliambrc pour trouver Severe, dont ello 
devroit attendro la visite dans son cab'net. A quoi je reponds 
qu'elle a deux raisons de venir au-dcvant de lui: Tune. pour 
faire plus d'honneur a un liomme dont son pere rodoutait lin- 
dignation, et qu'il lui avoit commande d'adoucir en sa favcur; 
l'autre, pour rompre plus ais6ment la convcrsation avec lui. 
en 80 retirant dans ce cabinet, s'il ne vouloit pas la quitter 
ä sa pri§re, et se delivrer, par cette retraite, d'un entrc- 
tien dangereux pour eile, ce qu'elle n'eüt pu faire, si eile 
eüt re(ju sa visite dans son appartement." (ibid). 

■3. ,Je n'ai point fait de narration de la mort de Polyeucte 

j'ai mieux aini6 la faire connoitre par un saint emportemeut 
de Pauline, que cette mort a convertie, que par un r^cit qui 
n*eüt point eu de gräce dans une boucho indigne de le pro- 
noncer." (ibid.) 

4. jjFelix son pere se convertit apres eile; et ces deux conver- 
sions, quoique miraculeuses, sont si ordinaires dans les mar- 
tyres, qu'elles ne sortent point de la vraisemblance ....; et 
elles servent k remettre le calme dans les esprits de Felix 
de Severe et de Pauline, que sans cela j'aurois eu bien de la 
peine ä retirer du theätre dans un etat qui rendit la piece 
complete, en ne laissant rien ä souhaiter ä la curiosite de 
rauditeur.« (ibid.) 

XIV. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Pomp6e, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1643. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1644. 
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Umfang" des Stückes: 
Akt I: 356 Verse, 
Akt II: 364 Verse, 
Akt III: 352 Verse, 
Akt IV: 380 Verse, 
Akt V: 360 Veivse, 



Summe: 1812 Verse. 

i^ a li 1 d e r P e r s n e 11 : 

12 (mäimlicli: 9, weiblich: 3), ausserdem eine „troupe 
de Romains-' und eine „troupo tVEgyptiens." 

Z e i t d e r H a n d 1 u n g : . 

Nach der Schlacht bei Pharsalus. 

Ort der Handlung : 

„La sceiio est cii Aloxaiulrie, dans lo palais do Ptolom^e." 

(Corneille.) 

Quelle: 

Römische Geschichtsschreiber, und besonders der Dich- 
ter Lucan. Im lateinischen Text führt Corneille drei 
Stellen an, aus denen er geschöpft hat: 
Lucan, lib. IX, v. 190 et sqq. 
Velleius Paterculu^, lib. II, cap. XXIX, 
idem, lib. II, cap. XLI. 

Beobachtung der Regel der 3 Einheiten: 

1. „J'ai justifie Tunite d'action qui s'y rencontre, par cette 

raison que les evenements y ont une teile dependance Tun de 
l'autre, quo la tragedie n*auroit pas 6t6 complete, si je Teusse 
poussöe jusqu'au terme oü je la fais iinir." (Examen.) 

2. „La. diversite des lieux oü les 'chosea se sont passees, et la 
longueur du tomps qu'elles ont consumö dans la v6rit6 histo- 
rique, m*ont reduit ä cette falsification pour les ramener dans 
l'unite de jour et do lieu." (Examen.) 

Motiv : 

Herrschsucht. 

Erfolg des Stückes und Corneilles. Urteil 
über dasselbe: 
1. Der Erfolg des „Pompee" scheint kein zu glänzender 
gewesen zu sein, da Corneille weder in der Widmung, 
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noch im Vorwort, noch auch im „Examen" darüber 
berichtet, sich auch, wie er im Eingang der „Epitre du 
Menteur" mitteilt, in demselben Winter, wo er den 
„Pomp^e" vollendet und zur Aufführung gebracht hatte, 
wieder dem Lustspiele zuwandte. 
2. In seinem eigenen Urteile äussert er sich auch nur über 

den Stil: „Pour 1« style, il est plus 61ev6 en ce poeme qu'cn 
aucun des miens, et ce sont, sans contredit, les vers Ics plus 
pompeux que j'aye faits. La gloire n*en pst pas toute a moi: 
j*ai traduit de Lucaiii tout ce que j'y ai trouve de propre ä 
mon sujet." (Examen.) 

Bemerkungen: 

1. „A bien considerer cette piece, je ne cruis pas qu'il y en aye 
sur le th^ätre oü Thistoire seit plus conserv^e et plus falsiiiee 
tout ensemble." (Examen.) 

2. „Le lieu particulier est, comme dans Polyeucte un grand Vesti- 
büle commun ä tous les appartements du palais royal." (ibid.) 

3. „Pour le temps, il m'a fallu röduire en soulevcment turaultu- 
aire une guerre qui n'a pu durer guere moins d'un an." (ibid.) 

4. „11 y a quelque chose d'extraordinaire dans le titre de ce 
po6me, qui porte le nom d'un heros qui n'y parle point; mais 
il ne laisse pas d'en etre, en quelque soite, le principal ac- 
teur^ puisque sa mort est la cause unique de tout ce qui s'y 
passe." (ibid.) 

5. „Le caract^re de Cleopatre garde une ressemblance ennoblie 
par ce qu*on y peut imaginer de plus illustre. Je ne la fais 
amoureuse que par ambition." (ibid.) 

6. Den Charakter des Ptolomee hat Corneille selbst ge- 
richtet, indem er Achoree (Akt III, 1) sagen lässt: 

„J*en ai rougi moi-m^me, et me suis plaint a moi, 

de voir lä Ptolomee, et n*y voir point de roi." (Vers 75l-7ö2.) 

7. Die Scene zwischen Cleopatre und Charmion im II. Akt 

ist unwahrscheinlich: „Du moins il falloit marquer quelque 
laison qui lui cüt laisse ignorer jusque-lä tout ce qu'elle lui 

apprend.« (Examen de Polyeucte). 

8. Wegen der Mitteilungen, die Charmion, eigentlich eine 
vertraute Dienerin der Cleopatre, im III. Akt von 
Achoree entgegennimmt, ist sie, um derselben würdig zu 

erscheinen, von Corneille zur Ehrendame befördert wor- 
den. (Examen). 
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XV. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Le Menteur, comedie^). 

Jahr der ersten A u f f ü h i* u n g: 
1643. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1644. 

Umfang des Stückes: 



Akt I 
Akt II 
Akt III 
Akt IV 
Akt V 

' Summe 



374 Verse, 
354 Verse, 
360 Verse, 
352 Verse, 
364 Verse, 



1804 Verse. 

Zahl der Personen: 

10 (männlich: 6, weiblich: 4). 

Zeit der Handlung: 
unbestimmt. 

Ort der Handlung: * 

„La Bc^ne est ä Paris.« (Corneille.) 

Quelle: 

„La Verdad sospechosa" des Alarcon. 

Beobachtung des Gesetzes der 3Einheiten: 

1. „Uunit^ de lieu s'y trouve^ en ce que tout s'y passe dans Paris; 
mais le prämier acte est dans les Tuileries, et le reste a la place 

Royale." (Examen.) 

2. „Celle de jour n'y est pas forcee pourvu qu on lui laisse les vingt 
et quatre heures entidres." (ibid.) 

3. „Quant a celle d*action, je ne sais s'il n*y a point quelque chose 
a dire, en ce que Dorante aime Ciarice dans toute la piece, et 
epouse Lucrece ä la fin, qui par la ne repond pas ä la protase.*" 

(ibid.) 



^) „Le Menteur" ist die erste französische Cbaraktorkomödie. Yol- 
tiiire (Commentaires zur Corneille, Remarque sur „le Menteur", Pre- 
face) sagt sogar: „c'est probablepient ä cette traduction ^ue nous 4e- 
voas Moliire," 



— 58 — 

Motiv: 
Die Lüge. 

„Comme en sa propre fouibe uii menteur s'cmbarrassel" 

(Akt V, 7, Vers; 1-801.) 

Erfolg des Stückes und Com ei lies Urteil 
über dasselbe: 

!• „Ello (la suite du Menteur) n'a^ pas 616 si heureuse au tbeatre 
que l'autro (le Menteur)." (Epitre de la Slüte du Menteur). 

2. a) „Je vous presonte une pioce de theatre d*un style ei eloigne 

de nfia derniere, qu'on aura de la peino acroire qirelles soient 
parties toutes dcux de la meme main, dans lo mSme bivcr.'* 

(Epitre). 

b) „Elle est toute spirituelle depuis le commeiicement jusqu'a la 
fin, et les incidents si jiiste8 et ei gracieux, qu'il faut etre, ä 
raon avis, de bleu mauvaieo hnmeur pour n'en epprouver pas 
la conduite, et n'en aimer pas la representation." (Au Lec- 

teur). 

3. „La piöce a r^ussi, quoique foible de style.« (Suite du Men- 
teur, Akt I, 3, Vers 295.) 

Bemerkungen: 

1. „J'ai entiörement d^payse les eujets pour les habiller ä la frau- 
goise." (Au lecteur.) 

2. „II m'a fallu forcer mon aversion pour les aparte'^), dont je n'au- 
rois pu la purger sans lui faire perdre une bonne partie de ses 

. beautös. Je les ai faits les plus courts que j'ai pu, et je mc 
les suis permis rarement sans laisser deax acteurs ensemble 
qui s'entretiennent tout bas cependant que d'autres disent ce 
que ceux-^a ne doivent pas 6couter." (Examen.) 

3. „Cette duplicite d'action particuliöre ne rompt point Tunite de 
la principale^ (ibid.) 

4. „L'auteur eepagnol lui donne (nämlich Dorante) ainsi le change 
pour punition de ses menteries, .... j'ai trouve cette maniere 
de finir un peu dure, et cru qu'un mariage moins violente seroit 
plus au goüt de notre auditoire. C'eet ce qui m'a Obligo ä lui 
donner une pente vars la personne de Lucrece au cinquieme 
acte, afin qu'apr^s qii'il a reconnu sa meprise aux noms, il fasse 
de n^cessitö vertu de meiUeure gräce, et que la com^die se ter- 
mine avec pleine tranquillitö do tous cötös.'^ (ibid.) 



1) Vgl. hierzu auch „Examen de la Veuve" (M.-L., I, p. 896) uqd 
„Eyamen de la Suivante'* (M.-L., II, p. 123.) 
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XVI. 

Titel und Charakter des Stückes: 
La Suite du Meiiteiir, comedie. 

el a li r der ersten A u ff ü li r u n g: 
1641. 

.T a li r der ersten gedruckten Ausgabe: 
1645. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 386 Verse, 
Akt II: 396 Verse, 
Akt III: 402 Verse, 
Akt IV: 396 Verse, 
Akt V : 324 Verse, 

Summe: 1904 Verse. 

Zahl der Personen: 

7 (männlich: 5, weiblich: 2). 

Zeit der Handlung: 

Zwei Jahre nach dem Schluss der Handlung in „le 
Menteur." (Vgl. Akt I, 1, Vers 7.) 

Ort der Handlung: 

„La 8c6ne est ä Lyon.« (Corneille). 

Quelle: 

Lope de Vega: Amar sine saber ä quien." 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

1. Die Einheit der Handlung ist beobachtet. 

2. Die Einheit der Zeit ist auch beobachtet. Dauer der 
Handlung: von einem Mittag bis zum nächsten. 

3. Die Einheit des Ortes ist nach Corneilles Auffassung 
beobachtet. 

Motiv: 

Edelmütige Liebe. 

Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

1. «L'effet de celle-ci n'a pas 6t6 si avantageax que celui de la pr6-. 
cMente, bien qu*elle soit mieux Perlte.'' (Examen). 
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2. „Bien que d*abord cette piece n'eiit pas graiide approbatioD, 
quatre ou cinq ans apr^s ]a troupe du Marals la remit sur le 
th^ätre avec an succds plus heurcux; mais aucune des troupcs 
qui courent les provinces ne s'en est charg6e." (ibid.) 

3. „Elle n*a pas 6t^ si heureuse au tb^ätre que Tautre, qnoique plus 
remplie de beaux sentimonts et de bcaux vers.^ (Epitre). 

Bemerkungen: 

1. „L'obscurit^ que fait en celle-ci le rapport a Tautre a pu contri- 
buer quolque cbose a sa disgräce, y ayant beaucoup de choses 
qu'on ne peut entondre, si Ton n'a Tid^e präsente du Monteur. " 

(Examen). 

'?. ^Au second acte, Cldandre raconte ä sa Roeur la g6nerosite de 
Dorante qu'on a vue au premier, contre la maxime qu*il ne faut 
Jamals faire raconter ce que le spectateur a d6jä vu." (ibid.) 

3. „Le clnqui^me (acte) est trop s^rieux pour une pi^ce si eujoueo, 
et n'a rien de plalsant que la premi^re sceiie entre un valet et 

une servante , mais en France, ce n'est pas le goüt de 

Tauditoire." (ibid.) 

4. „Leur outretien est plus supportable au premier acte, ccpeDdant 
que Dorante ecrit; car 11 ne faut Jamals laisser Je theätre sans 
qu'on y agisse, et Ton n'y agit qu'en parlant." (ibid.) 

5. „Le second d^bute par une adresse digne d'6tro remarquce, et 
dont on peut former cette regle, que quand ou a quelquo oecasiou 
de louer une lettre, un billet ou quelque autre piece eloquente 
ou spirituelle, 11 ne faut Jamals la faire voir, parce qu'alors c'est 
une propre louange que le poete se donne a soi-möme." (ibid.) 

XVII. 
Titel und Charakter des Stückes: 
Rodogune, tragödie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1644^). 



1) Marty-Laveaux hat als Jahr der ersten Aufführung der „Rodogune" 
das Jahr 1644 angenommen, obgleich er im Anschluss an seine vorher (vgl. 
Anm. 105) erwähnten Ausführungen in Band X, p. 425, schreibt: .,peut-etre 
Celle (la date) de 1644, qu'on donne ä „Rodogune**, sera-t-elle ä son 
tour un peu prematuree." Sicher aber irrt Voltaire, wenn er in seinen 
„Remai*ques sur Rodogune^ das Jahr 1646 für die erste Aufführung an- 
giebt, also das Jahr nach der ersten Aufführung von „Theodore", die 
1645 stattfand. Alle Theaterhistoriker setzen nämlich das Jahr 1644 
für die erste Aufführung der „Rodogune^* an. (Vgl. M.-L., Band X, p.d9d 
— 400, Note 2.) Pellisson giebt in seiner „Relation contenant rhistoire 
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Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1647. 

Umfang des Stückes: 
Akt 1 : 394 Verse, 
Akt II: 364 Verse, 
Akt III: 372 Verse, 
Akt IV: 365 Verse, 
Akt V: 349 Verse, 

Summe: 1844 Verse. 

Zahl der Personen: 

7 (männlich: 4, weiblich: 3). 

Zeit der Handlung: 

Nach dem Tode des Demetrius II. Nikator, der 126 
V. Chr. eifolgte. 

Ort der Handlung: 

„La sc^ne est ä Seleucie, dans le palais royal." (Corneille.) 

Quelle: 

„Appian Alexandrin, au livre des Gucrres de Syrio, sur la fiii.^ 

(Avertissement.)^ Daneben: Justin, livre XXXVI, 
XXXVIII et XXXTX. Le premier livre des Mac- 
cabees, et Josephe, Antiquites judaiques, livre XIII. 
(ibid.) 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

1. „L'action y est une, grande, compl^te; 

'^. sa dureo ne va point,.ou fort peu, au delä de celle ^e la repre- 
sentation. Le jour en est le plus illustre qu'on puisse imaginer, 



(le TAcademie fran^oiso** von 1658 in der Aufzählung der l^is dahin be- 
kanuten Stücke Corneilles den hier in Frage kommenden die Reihen- 
folge: „La Suite du Menteui", „Rodogune", „Theodore", ^uch Fonte- 
nello sagt in seiner „Vie de Corneille^*: „ä La Suite du Menteur suc- 
ccda Kodogune". Wir dürfen uns also wohl mit Marty-Lß.Yeaux undi 
den Theaterhistorikern für das Jahr 1644 als Jahr der ersten Aufführung 
der „Rodogune^ entscheiden. Gedruckt wurde dieses Stück jedoch erst 
1647, während „Theodore** schon IG IG im Druck erschien. Vielleicht 
wurde Corneille, wie Marty-Laveaux annimmt, durch den Umstand zur 
früheren Indruckgabe der „Theodore** bestimmt, dass dieses Stück keinen 
Erfolg auf dem Theater hatte, während „Rodogune" fortwährend das* 
Publikum ins Theater zog. 
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3. et Tuiiitö de liou s'y roncontro en la maniere que je Texplique 
dans le troisiömo do ces discours, et avoc rindiilgouco que j'ai 
demand6e poiir le th^atre." (P^xamen.) 

Motiv: 

„L'amour du diademo." (Akt II, 1.) 

Erfolg des Stückes und Oorneilles Urteil 
über dasselbe: 

1. „Rodogune se presonto h Votre Altcsae avec quelqiic sorte de 
coijfiancG, et iie peut croiro qu'api^s avoir fait sa bonne fortune, 
V0U8 dedaignicz de la prendre en votre protection.'* (Epitre 

ä Moiiseigneur le Priiice.) 

2. j^Cette trag^die me scmble Stre un peu plus a moi que Celles 
qui Tont pi^c^d^e, a cause des ineiJenta surprt^nants qui sont 
purement do mon invention, et n'avoient jamais 6t6 vua au the- 
ätre; et peut-etre enfin y at-il uii peu de vrai merite qui fait 
que cette inclinatioD irest pas tout ä fait injusto . . . ., certaine- 
ment od peut dire que mes autres pieces ont peu d'avaiitages 
qui ne se reucontrent en celle-ci." (Pixameil.) 

Bemerkungen: 

1. „Eile a tout onsemble la bcaute du sujet, la nouveautö des tic- 
tioDS, la force des vers, la facilite de rexprcssion, la solidit^ da 
raisonnement, la chaleur des pasäionS) les teudresses de ramour 
et de Tamitie; et cet beureux assembla^e est m^nagö de sorce 
qi'elle s'eleve d'acte en acte." (Examen.) 

2. „Timageue, qui Tecoute (sc. la narratiou), iroflt iutroduit que pour 
recouter, bien que je Temploie au ciiiquieme (acte) a faire celle 
de la mort de S^leucus, qui so pouvoit faire par un autre/* (ibid j 

3. „J'ai d6guise quelque chose de la verite hibtorique en celui-ci. 
Clöopatre n'epousa Antiochus qu'en haiuo do ce que son mari 
avoit epousö Rodogune cbez les Paribes, et je fais qu'elle ne 
Tepouse que par la necessile de ses affaires, sur un faux bruit de 
la mort de Demetrius, taut pour ne la faire pas m^chante saos ne- 
cessit^. . . , que pour avoir Heu de feindre que Dem^trius u'avoit 
pas encore epouse Rodogune, et venoit l'epouser dana son royaumo 
pour la mieux etablir en la place de Tautre, par le consontemeiit 
de ses peuples, et assurer la couronne aux eufants qui naitroient 
de CG maiiage. Cetce fiction m'etoit absolument nöcessaire, afin 
qu'il füt tu6 avant que de Favoir epousee et quo l'amour que 
ses deux fils ont pour eile ne fit point d'horreur aux specta- 
teurs." (ibid.) 
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4. „Cleopatre a Heu d'attendre ce jour-Ia. a faire confidence a Läö- 
nice de ses dessins et des veritables raisons de tout ce qu*elle 
a fait. Elle eüt pu trahir son secret aux princes ou a Rodogune, 
si eile Vtut su plus tot; et cctte atnbitieuse mere ne lai en fait 
part qu'au moment qu*clle veut bien qu il ^clate, par la crucUe 
proposition quelle va faire a ses fils." (ibid.) 

T). „J'ai fait porter a la piece le nom de cette prlncesse plutöt que 
celui de Cleüpatre, que je n'ai meme ose nommer dans mes vers, 
de peur qu'on ne confondit cette reine de Syrie avcc cette fa- 
meuse princcsse d'Egypte qui portoit möme nom, et que l'id^e 
de celle-ci, beaucoup plus connuo que Tautre, ne semät une 
dangereuse pr^occupation parmi les auditeurs.** (ibid.) 

XVIII. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Theodore, Vierge et Martyre, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1645. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1646. 

Um fang des Stückes: 

Akt I: 346 Verse, 

Akt II: ä74 Verse, 

Akt III: 386 Verse, 

Akt IV: 384 Verse, 

Akt V: 392 Verse, 



Summe: 1882 Verse. 

Zahl der Personen: 

9 (männlich: 6, weiblich: 3). 

Zeit der Handlung: 

Die Regierungszeit Diocletians (284—305). 

Ort der Handlung: 

„La sc^ne est ä Antioche, dans le palais du gouverneur." 

(Corneille.) 
Quelle: 

„Saint Ambroise, aecond livre des Vierges.* (Corneille.) 
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Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

1. .L*anit^ de jour et de Heu se rencontre en cette piece; mais 

2. je ne sais s*i) n*y a point une duplicit^ d*actioo, en ce qae Theo- 
dore, ^chapp^o d'un p^ril, so rojette dans un autro de son propre 
mouvement " (Examen). 

Motive: 

„Lo zäle pour Dieu." (Examen) und „L'honneur du mar- 
tyro.« (Akt V, 5.) 

Erfolg des Stückes und CorneillesUrteil 
über dasselbe: 

1. „La ropresentation de cette trag^Jie n\i pas eu erand eclat, et 
Sans cherchef des couleurs ä la justificr, je veux bien ne ni'cn 
prendre qu'ä ses defauts, et la croiro mal faitc, pujsqu*elle a ete 
mal suivie.« (Examen). 

2. „Je ne veux pns toutefois me flatter jusqu*ä dire que cette fa- 
cheuso id^e (sc. de la Prostitution) ayc öte le seul döfaut de ce 
po3me. A le liien cxaminor, s'il y a quelques caracteres vigoureux 
ot anim^s, comroe ccux de Placide et de Marcclle, il y en a do 
trflinants, qui ne pcuvent avoir grand charme ni graud feu siir 
le th^ätre. Celui de Theodore est entierement froitj: eile n'a au- 
eunc passion qui ragite." (ibid.) 

Bemerkungen: 

1. „La mSme ou son zöle pour Dieu, qui occupe touto son äme, de- 
vroit 4clater le plus, c*est-a dire dans sa coniGStation avec Dldyme 
pour le martyre, je lui ai donnö si peu de chaleur, que cette 
scene, bien que trcs-courte, no laisse pas d'ennuyer." (Examen.) 

2. „Aussi, pouF en parier sainemcnt, une viergo et martyre siir 
uu th^atre n'cst autro cliose qu*un termo qui n*a ni jambes ni 
bras, ot par cons6qucnt point d*action.** (ibid.) 

3. „La raaladie do Flavio, sa mort, et les violcnces des desrspoiis 
de sa mere qui la vcuge, ont assoz de justesse.** (ibid.) 

4. „La caractero do Valens rcssemble trop a celui de Felix dans 
Polyeucte, ot a meine quelque chose de plus bae, en ce qu'il se 
ravale ä crajudre sa femoie, et n'ose s'opposer a ses fureiirs, bim 
que dans l'äme il tienne le parti de son fils." (ibid.) 

5. „La mort de Theodore peut servir de preuve a ce que dit Ari- 
stotc, quo, quand un rnncmi tuo son enncmi, il no s'excite par 
la aucuue p)ti6 dans Täine des spectateurs." (ilnd.) 

6. „Je ne vois pas commcnt je pourrois justifier ici cette duplicite 
de p6ril, apres Tavoir condamn6e dans THorace." (ibid.) 
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XIX. 

Titel und Charakter des Stückes; 
H^raclias, Empereur d'Orient, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1617^). 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1647. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 38i Verse, 
Akt II: 388 Verse, 
Akt III: 354 Verse, 
Akt IV: 384 Verse, 
Akt V: 406 Verse, 

Summe: 1916 Verse. 

Zahl der Personen: 

10 (männlich: 7, weiblich: 3). 

Zeit der Handlung: 
Das Jahr 610 n. Chr. 

Ort der Handlung: 

„La scene est a Constantinople « (Corneille). 

Quelle: 

Baronius, Annales ecclesiastici a Christo nato ad an- 
num 1198. Eine spanische Quelle ist nicht nachge- 
wiesen. Vgl. Lettre de M. Viguier (Maity-Laveaux, 
V, p. 134—140). 

Beobachtung des Gesetzes der3Einheiten: 

1. «II lui taut la mdme indulgcnce pour runit^ de Heu qu*a Rodo- 

gune." (Examen.) 

2. .L'unit^ de joür u'a ricn de violenl^, et raction se pourroit 
passer eu cinq ou six heures." (ibid.) 



1) M. Conrart, dans ses lettres a F^Iibien, nous apprend de la 
Tragödie d'H^raclius .... «Nous n'avons a present», dit-il dans celle 
du 16 aoüt 1617, «aucuiie nouveautö, que deux Volumes de Lettres de 
M. de Balzac, et Vlleraclius de M. Corneillo.» [Paifait, a. a. 0., VII, 
P. 94 (a)]. 

5 
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Mot i v: 

„La g6ii6reu8e reconnaissance.« (Examen de Nicomede.) 

Erfolg des Stückes und Corneille 's Ur- 
teil über dasselbe: 

1. ,,Les applaudissements qui ont suivi les representations de cc 
poeme m'on fait pr^sumer que sa bonne fortune pourroit sup- 
piger a son peu de mörite." (Epitre ä Monseigneur Seguier, 

Chancelier de France.) 

2. ,,Cette trag^die a encore plus d'effort dlnvention que celle de 
Rodog^ne, et je puls dire que c'est un heureux original dont il 
8*est fait beaucoup de belles copies sitöt qu il a paru. Sa coa- 
duite differe de celle-Iä, en ce que les narrations qui lui donnent 
jour sont pratiqu^es par occasion en divers lieux avec adresse^ 
et toujours dites et ecout^es avec iut6rdt, sans qu il y en aye pas 
une de saog-froid, comme celle de Laonice. Elles sont ^parses 
ici dans tout le po6me, et ue fönt counoitre k la fois que ce 
qull est besoiu qu*on sache pour Tintelligence de la sceue qui 

Buit." (Examen.) 
Bemerkungen: 

1. .Yoici une hardie entreprise sur Thistoire, dont vous ne recon- 
uoltrez aucune chose dans cette trag^die, que Tordre de la buc- 
cession des empereurs Tib^re, Iklaurice, Fhocas et Höracliiis/' 

(Au lecteur.) 

2. „On m'a fait quolque scrupule de ce qu^il n^est pas vraisemblable 
qu'une mere expose son fils a la mort pour en pr^server un autre ; 
. . . TactiGu ^tant vraie du cöt6 de la mere, comme j*ai remarque 
tantöt, il ne faut plus s*informer si eile est vraisemblable, ^tant 
certain que toutes les v^rites sont recevables dans la poesie, 
quoiqu^elle ne seit pas oblig^e ä les suivre." (ibid.) 

3. ,yLa maniere dont £udoxe fait connoitre, au second acte, le double 
behänge que sa mere a fait des deux princes, est une des 
choses les plus spiritueUes qui soient sorties de ma plume." 

(Examen.) 

4. „Je ne sais si on voudra me pardonner d^avoir fait une piece 
d'invention sous des noms v^ritables; mais je ne crois pas qu*A- 
ristote le döfende, et j*en trouve assez d'exemples chez les an- 
ciens." (ibid.) 

5. »,Je crois qu*il Ta faUu voirrplus d'une fois pour en remporter 
une enti^re inteUigence. (ibid.) 
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XX. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Androm^de, tragedie. 

Jahr und Datum d e r e r s t e n Aufführung: 
Ende Januar 1650^). 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1651. 

Umfang, des Stückes: 



Akt I: 


356 Verse, 


Akt TI: 


326 Verse, 


Akt III: 


: 27 J Verse, 


Akt IV 


: 1,55 Verse, 


Akt V 


: 366 Verse ; 


Summe 


1772 Verse. 



0) * 

TS n 

C »4 



Zahl der Personen: 

a) Gottheiten: 11 (ipännlich: 5, weiblich: 6), 

b) Menschen: 11 (männlich: 6, weiblich: 5). 
Dazu kommt der unter „personnages" nicht auf- 
geführte Phorbas. 

c) Statisten: 8 Winde, 

„Choeur du peuple", 
„Suite du roi." 

Zeit der Handlung: 
Sagenalter. 

Ort der Handlung: 

„La Bceae est en £thiopie, dans la ville capitale du royaume 
de Cephee, proche de la mer." (Corneille.) 

Quelle: 

Ovid, Metamorphosen, Buch 4 u. 5. (Vgl. Examen.) 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

1. „L*action principale est le mariage de Pers^e avec Andromede* 
son Doeud consiste en Tobstacle qui 8*y rencoiitre du cöte de 



1) „Andromede ne fut repr^sent^e que vors la fin de Janyier 1650 
8ur le Th^ätre du Petit-Bourbon.** (Parfait, a. a. 0., VII, p. 290.) 

5* 
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Phin^e, ä qui eile est promise, et son d^nouement^en la mort de 
ce malheureux amant, apres laquelle il n'y a plus d'obstacle.'* 

(Examen.) 

2. „Les diverses decorations dont les 'pieces de cette nature ont 
besoiD, nous obligeaiit ä placer les parties de raction en divers 
lieux particuliers, nous forcent de pousser un peu au dela de 
Tordinaire Tetcndue du lieu g^iieral qui les renferme ensemblc 
et en constitue Tunite. 11 est malaise qu'une ville y sufßse: il y 
faut ajouter quelques dchors voisins, comme est ici le rivage de 
la mer." (ibid.) 

3. ,,Androni^(le ce soir aura Tillustre epoux...." 

(Venus im I. Akt, Scene 3, Vers 358.) 

Motiv: 

Liebe erfordert Gegenliebe. 

Erfolg des Stückes und Corneilles Ur- 
teil über dasselbe: 

„En attendant, recevez celui-ci comme le plus achev^ (des efforts 
d'imagination . . . oü les machines pussent etre distribü^es avec tant de 
justesse) qui aye encore paru sur nos th^ätres; et souffrez que la beautc 
de la reprösentation supplee au manque des beaux vers, que vous n'y 
trouverez pas en si grande quantitc que dans Cinna ou dans Rodogune, 
parce que mon principal but ici a 6te de satisfaire la vue par Teclat 
et la diversitc du spectacle, et non pas de toucher Tesprit pour la force 
du raisonnement, ou le cocur par la delicatesse des passions .... Cettc 
piöce n'est que pour les yeux." (Argument.) 

Bemerkungen: 

1. „Je me suis bien garde de faire rien chanter qui füt necessairc 
ä Tintelligence de la piece, parce que commun^ment les paroles 
qui se chantent etant mal entendues des auditeurs, pour la con* 
fusion qu'y apporte la diversitc des voix qui les prononcent en- 
semble, elles auroient fait une grande obscurite dans le corps de 
Touvrage, si elles avoient eu ä les instruire de quelque chose 
qui füt important.- (Examen.) 

2. „II n'en va pas de meme des machines, qui ne sont pas dans 
cette trag^die comme des agrements detaches; elles en fönt en 
quelque sorte le noeud et le d^uouement, et y sont si nöcessaires 
que Yous n'en sauriez retrancher aucune que vous ne fassiez 
tomber tout Tedifice." (ibid.) 
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XXT. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Don Sanche d' Aragon, comedie hero'ique. 

Jahr der ersten Aufführung: 

1650'). 
Jahr der ersten gedruckten Ausgabe:, 

1650. 
Umfang des Stückes: 

Akt I: 369 Verse, 

Akt II: 363 Verse, 

Akt III: 368 Verse, 

Akt IV: 360 Verse, 

Akt V : 370 Verse ; 

Summe: 1830 Verse. 

Zahl der Personen: 

9 (männlich: 5, weiblich: 4). 
Zeit der Handlung: 

unbestimmt. 
Ort der Handlung: 

„La scene est k Valladolid." (Corneille.) 

Quelle: 

„Cette piece est toute d'invention, mais eile n'est pas toute de la 
mienne. Ce qu a de fastueux le prämier acte est tire d'une comedie 
espagnole, intitulee «el Palacio confuso» ; et la double reconnoissance qui 
finit le cinquieme est prise du roman de Don P61age." (Examen.) 

1) Pierre Corneille hat in den Ausgaben, die er selbst besorgt hat, 
„Andromede" vor „Don Sanche d' Aragon" gesetzt, ebenso Thomas Cor- 
neille in seiner Ausgabe der Werke seines Bruders und die späteren 
Herausgeber. Zwar haben wir keinen thatsächlichen Anhaltspunkt da- 
für, dass „Don Sanche" wirklich erst nach der „Andromede" aufgeführt 
worden sei, vielmehr haben Marty-Laveaux' scharfsinnige Ausführungen, 
nach denen „Don Sanche" sogar vor der „Andromede" aufgeführt sein 
dürfte, sehr viel für sich, indessen können wir wohl die chronologische 
Anordnung Corneilles beibehalten, umsomehr als die Annahmen für eine 
Änderung in der Chronologie nicht als völlig erwiesen erachtet werden 
können, da sie sich nur auf eine Vermutung La Monnoyes in den von 
Baillet herausgegebenen „lugements des savants" von 1772, tome V, p. 854, 
note, stützen, und „Andromede", mit der sich Corneille seit 1648 be- 
schäftigte, schon früher als „Dou Sanche^' vollendet gewesen sein durfte. 
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Beobachtung de« Gesetzes der 3 Einheiten: 

i. „L'unit^ de jour y est si peu Tiolontee, qu'on peut soutenir quc 
Taction ne demande pour sa dur^e que le teraps de sa represen- 
tation." (Examen.) 

2. Die Einheit des Ortes ist beobachtet nach Corneille'scher 
Auffassung. 

3. Die Einheit der Handlung kann als beobachtet gelten. 

Motiv: 

Ritterliche Auffassung von Ehre und Tüchtigkeit. 
(Akt II, 3.) 

Erfolg des Stückes und Corneilles Ur- 
teil über dasselbe: 

1. „Elle eut d'abord grand 4clat sur le th^atre; mais une disgräce 
particuliere fit avorter toute sa boniie fortane. Le refus d'un 
iUustre suffrage^) dissipa les applaudissements que le public ]ui 
avoit doDD^s trop Ub^ralement, et aneantit si bien tous les arrdts 
que Paris et le resto de la cour avoient prouonces en sa faveur^ 
qu'au bout de quelque temps eile se trouva rd^guee dans les 
proTiuces, oü eile conserve encore son premier lustre." (Examen.) 

2. „Le sujet n*a pas grand artifice. C'est un inconnu, aasez hon- 
D^te hemme pour se faire aimer de deux reines. L'in^galite des 
conditions met un obstacle au bien qu'elles lui veulent durant 
quatre actes et demi; et quand il faut de n^cessite finirlapiece, 
un bon homme semble tomber des nues pour faire d^velopper le 
Beeret de sa naissance, qui le rend mari de Tune, en le faisant 
reconnottre pour fr^re de Tautre." (ibid.) 

Bemerkungen; 

1. ,,Don Raymond et ce pecheur ne suivent point la regle que j*ai 
Toulu ^tablir, de n'introduire aucun acteur qui ne füt insinu^ des 
le premier acte, ou appel6 par quelqu'un de ceux qu'on y a connas/' 

(Examen.) 

2. ^Les sentiments du second acte ont autant ou plus de delicatesse 
qu'aucuns que j*aye mis sur le th^ätre. L'amour des deux reines 
pour Carlos y paroit tr^s-visible ... La confidance qu'y fait celle 
de Gastille avec Blanche est assez ing^nieuse; et par une r^- 
flexion sur ce qui s'est pass6 au premier acte, eile prend occasion 
de faire savoir aux spectateurs sa passion pour ce brave inconnu 
...... elles ne fönt que raisonner ensemble sur ce qu'on vient 

de voir reprösenter." (ibid.) 



1) Dieses ,,illu8tre su£frage" war das des Louis de Bourbon, Prince 
de Conde." (Vgl. Parfait, a. a. 0., VH, 306.) 
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XXII. 

Titel und Charakter des Stückes: 
liicom^de, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1651^). 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1651. 

Umfang des Stückes: 
Akt 1 : 364 Vei-se, 
Akt II: 382 Verse, 
Akt III: 376 Verse, 
Akt IV: 367 Verse, 
Akt V : 365 Verse, 

Summe: 1854 Verse. 

Z a h 1 d e r P e r s n e n : 
8 (männlich: 5, weiblich: 3). 

Zeit der Handlung: 
Um 180 V. Chr. 

Ort der Handlung: 

„La scöne est ä Nicomödie." (Corneille.) 

Quelle: 

Justin., lib. XXXIV. 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

1. Die Einheiten der Handlung und des Ortes sind beob- 
achtet. 

2. Die Einheit der Zeit ist etwas unwahrscheinlich, weil 
zu gedrängt. 

Motiv: 

„La grandeur de courage." (Examen.) 



1) Die Gebrüder Parfait haben als Jahr der ersten Aufführung des 
»Nicom^de^ 1652 angenommen. Marty-Laveaux bezeichnet diese An- 
nahme als ein kaum erklärliches Verseheu, da das Stück bereits 1651 
im Druck erschienen ist. In Voltaires „Remarques sur Nicom^de* 
(Commentaires sur Corneille, III, p. 137) liest man: ^Trag^die repr6sent^e 
en 1650. 
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Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

1. „La reprösentation n'en a point d6pln; et comme ce ne sont 
pas les moindres vers qui soient partis de ma main, j*ai sujet 
d^esp^rer que la lecture n*ötera rien k cet ouvrage de la re- 
putation qu*il 8*e8t acquise jusqu'ici, et ne le fera point jugcr 
indigne de suivre ceux qui Tont pr6c6d6/' (Au lecteur.) 

2. a. „Voici une pi^ce d'une Constitution assez extraordiaaire/ 

(Examen.) 

b. ,,Je ne veux point dissimuler que cette pi^ce est une de 
Celles pour qui j'ai le plus d'amitie/' (ibid.) 

Bein erkungen : 

1. „Aussi n*y remarquerai-je que ce d^faut de la fin, qui va trop 
vite, .... et oü Ton peut m^me trouver quetque in^galite de 
moeurs en Prusias et Plaminius.^ (Examen.) 

2. „Dans Tadmiration qu*on a pour sa vertu^ je trouve une ma- 
ni^re de purger les passions, dont n*a point parl6 Arlstote, et 
qui est peut-6tre plus ^üre que celle qu*il prescrit ä la tra- 
g6die par le moycn de la pitiö et de la craiute. L'amour 
qu'elle nous donne pour cette vertu que nous admirons, 
nous imprime de la haine pour le vice contraire." (ibid.) 

3. „La grandeur de courage y regne seule, et regarde son 
malheur d*un oeil si d6daigneux qu'il n*en sauroit arracher 
une plainte. Elle y est combattue par la politique, et n'op* 
pose ä ses artifices qu'une prudence g^n^reuse, qui marche ä 
visago decouvert, qui pr^voit le p6ril sans s*emouvoir, et 
no veut point d*autre appui que ceiui de sa vertu, et de Tamour 
qu'elle imprime dans les coeurs de tous les peuples." (Au 

lecteur.) 

4. „J*ai ötö de ma sceue Thorreur de sa catastrophe, oü le fils 
fait assassiner son p^re, qui lui en avoit voulu faire autant, 
et n'ai donn4 ni ä Prusias ni ä Nicomede aucun dessein de 
parricide." (Examen.) 

XXIII. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Pertharite, tragädie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1652^). 



1) Marty-Laveaux setzt das Jahr 1652 für die erste Aufführung 
des „Pertharite" an im Gegensatz zu Voltaire, den Gebr. Parfatt und 
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Jahr der ersten gedruckten Ans gäbe: 

1653. 
Umfang des Stückes: 

Akt I: 388 Verse, 

Akt II: 362 Verse, 

Akt III: 374 Verse, 

Akt IV: 374 Verse, 

Akt V: 356 Verse, 

Snmme: 1854 Veree. 

Zahl der Personen: 

6 (männlich: 4, weiblicli: 2). 

Ausserdem Soldaten, von denen einer Akt V, 4 einen 

Bericht zu machen hat. 

Zeit der Handlung: 

Zweite Hälfte des 7. Jahrhunderts. 
Ortder Handlung: 

„La scene est ä Milan." (Corneille.) 

Quellen: 

1. „Aiitolne du Verdier, livre IV de ses diverses lo(jons, chap. XII. 
traduction iidele de Paul Diacre, ä la fin de son quatrieme 
livre, et au commencement du cinquieme, des Gestes des 

Lombards.« (Au lecteur.) 
2. Erycus Puteaniis, historiae barbaricae, lib. II, no. 15. 

Beobachtung des Gesetzes der3Einheiten: 
Die Einheiten sind beobachtet in dem Sinne, wie Cor- 
neille sie erklärt hat. 
Motiv: 

„La passion de r^gner". (Vgl. Rambert, a. a.O., p. 138.) 

Erfolg des Stückes und Gorneilles Urteil 
über dasselbe. 

1. „Le succ^s de cette tragedie a et^ si malheureux, que pour 

den andern Theaterhistorikem, welche das Jahr 1653 angenommen 
haben; Voltaire setzt sogar 1659 (!) an. (Vgl. Commentaires sur 
Corneille, XU, p. 206.) Marty-Laveaux stützt seine Annahme auf 
Tallemand des R^aux, welcher schreibt: „Au earnaval de 1652, 
Mme de Montglas fit une plaisante extravagance chez la prösidente 
de Pommereuil. On y devoit jouer «Pertharite, roi des Lombards,» 
pi^C9 ^e Corneille, qui n'a pas r^vtBßl" (M.-L., a. a. 0., VI, p. 4 ) 
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m'epargnor le chagrin de m'en souveiür, je n*en dirai presque 

rien.« (Examen.) 

2. „J'ajoute ici, malgre sa disgräce, quc Ics sentiments en sont 
assez vifs et nobles, Ics vers asscz bien tournes, et que la 
faQon dont le sujet s^expliquo dans la premiere scene ne 
nianque pas d'artifice* (ibid.) 

Bemerkungen. 
1. Das soeben mitgeteilte Urteil Corneille's über das Stück 
bestätigen auch die Gebrüder Parfait : „Lexposition en est 

belle, les vers assez bien tourn^s et les sentiments remplis 
de noblesse." (Parfait, a. a. 0., VII, 415.) 

2. „Ce qui l'a fait avorter au thöätre a et6 Tövenement extra- 
ordinaire qui me l'avoit fait choisir. On nV a pu supporter 
qu*un roi d^pouill^ de son royaume^ apres avoir fait tout son 
possible pour y rentrer, se voyant sans forces et saus amie> 
en cede ä son valijqueur les droits inutiles, afin de retirer sa 
femme unsonniere de ses mains." (Examen.) 

3. jjOn lyy a pas aim6 la surprise avec laquelle Pertharite se 
pres^te au troisieme acte, quoique le bruit de son retour 
sjHX epandu des le premier." (ibid.) 

4: ^On n'y a pas aim6 . . . que Grimoald reporte toutes sos affec- 
tions ä Edüige, sitöt qu'il a reconnu que la vie de Pertharite, 
qu'il avoit cru mort jusque-lä, le mettoit dans Timpossibilite 
de röussir auprös de Rodelinde. " (ibid.) 

5. „J*ai parl6 ailleurs de rin^galite de Temploi des personnages, 
qui donne a Uodelinde le premier rang dans les trois premiers 
actes, et la reduit au second ou au troisieme dans les deux 
derniers.« (ibid.) 

XXIV. 
Titel und Charakter des Stückes: 
(Edipe, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1659, kurz vor dem 15. Januar^). 



1) Vgl. Loret, in „Muse historique du 25 janvier 1659": 
„Monsieur de Corneille l'aine, 
Depuis peu de temps a donn^, 
A ceux de l'Hötel de Bourgogne, 
Son dernier ouvrage en besogne, 
Ouvrage grand et signalö, 
Qui rCEdipe est intitul§." 

(Abgedruckt bei Parfait, a. a. 0., VIII, 248.) 
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Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1 659 *). 

Umfang des Stückes: 
Akt 1 : 400 Vei-se, 
Akt II: 378 Verse, 
Akt III: 422 Verse; 
Akt IV: 408 Vei-se, 
Akt V : 402 Vei^se, 
Summe: 2010 Vt-rse. 

Zahl der Personen: 

11 (männlich: 7, weiblich: 4). 
Zeit der Handlung: 

Sagenalter. 
Ort der Handlung: 

„La seene est ä Th^bes.** (Corneille.) 

Quelle: 

Sophocles und Seneca. (Vgl. Examen.) 

Beobachtung des Gesetzes der a Einheiten. 

1. Die Einheit der Handlung ist nicht streng gewahrt-). 

2. Die Einheiten der Zeit und des Ortes sind beobachtet* 

Motiv: 

„La haine des Dieux"^). 

Erfolg des Stückes und Corneilles Urteil 
über dasselbe: 

1. „Je m*arrStai ä celui-ci ((Edipe) |dont le bonheur me vengea 
bien de la d^route de Tautre (Pertharite), puisque le Roi s'en 



1) Voltaire giebt irrtümlich (Commentaires sur Corneille, III, 
p. 220) das Jahr 1667 für das erste Erscheinen des „CEdipe'* im 
Druck an. Das kgl. Privileg für die Drucklegung, dessen es stets 
bei der Veröffentlichung eines Buches in damaliger Zeit bedurfte, 
ist jedoch erst vom 10. Februar 1659. Die Drucklegung war am 
26. März desselben Jahres fertiggestellt. (Vgl. M.-L., VI, p. 110.) 

2) „II (M. d'Aubignac) remarque de grauds d^tauts de vraisem- 
blance dans T^pisode de Th^see et de Dirc6: d'ailieurs il ne la trouve 
poiut li^e a la fable d'(Edipe, ensorte qu*il y a duplicit^ d^action.^' 
(Parfait, a a. 0., Vm, p. 262.) 

') Vetter, (a. a. , p. 11,) irrt, wenn er in „masslosem Ehrgeiz" 
das Grundmotiv des Stückes erkennt. Man vergleiche dagegen 
Akt V, Scene 6, Vors 1877: „Vous voyez oü des Dieux nous a r6- 
duits la haine.^ (Edipe giebt hier selbst das Grundmotiv an. Vgl. 
dazu auch Akt V, 8, Vers 1899/1900 und Akt V, 9, Vers 1988, 
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satisfit assez pour me faire recevoir des marques solides de 
son approbation par ses liberalit^s." (Examen.) 
2. „J'ai eu le bonheur de faire avouer qu'il n'est poiiit sorti de 
piece de ma main oii il se trouve tant d'art qii*en celle ci." 

(ibid.) 
Bemerkungen: 

1. „Cette Eloquente et curieuse description de ia maiiiere dont 

ce mnlhourenx prince se creve les yeux feroit soulever la 

d^Iicatesse de nos dames, dont le d^^oüt attire ais^ment celui 
du reste de l'auditoire; et... l'amour n'ayant poiiit de part 
en cette trag^die, eile ^toit d6nu^e des principaux a^rements 
qui sont en possession de gagner Ia voix publique. Ces coii- 
sid^rations m*ont fait cachor aux yeux un si dangereux spec- 
tacle, et introduire l'heureux Episode de Tliesee et de Dirce." 

(Examen). 

2. jjOn m'y a fait deux objections: lune, que Dirc6, au troisieme 
acte, manque de respect envers sa mere, ce qui ne peut Stre 
une faute de theätre, puisque nous ne sommes pas oblig^es de 
rendre parfaits ceiix que nous y faisons voir; . . . l'autre ob- 
jection regarde la gu6rison publique, sitöt qu'CEdipe s'est piini. 
La narration s'en fait par Cleante et par Dymas; et Ton veut qu'il 
eüt pu suffire de Tun des deux pour la faire: ä quoi je r6ponds 
que ce miracle s'etant fait tout d'un coup, un seul homme n'en 
pouvoit savoir assez tot tout l'effet, et qu'il a fallu donner a 
Tun le r6cit de ce qui s'etoit passe dans la ville, et ä l'autre 
de ce qu'il avoit vu dans le palais." (ibid.) 

3. „Je trouve plus a dire ä Dirce qui les 6coute, et devroit avoir couru 
aupies de sa mere, sitöt qu'on lui en a dit la mort; .... si eile 
y eüt couru, Th6s6e l'auroit suivie, et il ne me seroit demeure 
personne pour entendre ces r^cits. C'est une incommodite de 
la representatiou qui doit faire souffrir quelque manquement 
a l'exacte vraisemblance. Les anciens avoient leurs chopurs 
qui ne sortoient point du theätre, et etoient toujoura prßts 
d'6couter tout ce qu'on lour vouloit apprendre." (ibid.^ 

XXV. 

Titel und Charakter des Stückes: 
La Toison d'Or, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1660^) im November. 

1) „La Toison d'Or" wurde zuerst, wie die Gebr. Parfait an- 
geben^ im November 1660 von den Schauspielern des Theaters im 
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Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 

1661. 

Um fang des Stückes: 
Akt I: 407 Vei-se, 
Akt II: 372 Vei^se, 
Akt III: 372 Teree, 
Akt IV: ^86 Verse, 
Akt V: 460 Vei-se, 

Summe: 2237 Verse. 

Zahl der Personen: 

Das Vorspiel (prologue) kommt hierbei nicht in Be- 
tracht'). 

18 (männlich: 12, weiblich: 6). 
Ausserdem: 2 Tritone, 

2 Sirenen, 

4 Winde, 

Zeit der Handlung: 
Sagenalter. 

Ort der Handlung: 

„La scene est ä Colchos." (Corneille.) 

Quelle: 

Valerius Flaccus, Argonauticon libri octo, besonders 
lib. VI., und Dionys von Milet, den Noel le Comte 
citiert. (Vgl. Argument.) 

Beobachtung des Gesetzes der 3Einheiten: 

1. Die Einheit der Handlung ist gewahrt. 

2. Auch die Einheit der Zeit kann als beobachtet gelten, aber 

3. die Einheit des Ortes ist hier zum mindesten noch mehr 
erweitert als in „AndromMe." 



.,Marais" auf Schloss Neubourg vor dem Marquis de Sourdeac und 
seinen Gästen aufgeführt. (Vgl. auch M.-L., VI, p.224.) Wenn Vol- 
taire (Commentaires sur Corneille, III, p. 251) das Jahr 16C1 für die 
erste Aufführung des Stückes ansetzt, so meint er wohl die erste 
Aufführung auf der öffentlichen Bühne, die allerdings erst im Fe- 
bruar 1661 stattfand, wie der Journalist Loret in der „Muse histo- 
rique", Nr. vom 19. Februar 1661, berichtet. 

^) Dieser „Prologue" ist nach Voltaires Urteil ein Muster für 
derartige Vorspiele. 
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Motiv: 
Ruhmsucht. 

„Et V0U8 ne m*aimez pas, si voua n'aimez ma gloirc.*' Jason 

Akt IV, 4, Vers 1705. 

Erfolg des Stückes und Urteile über das- 
selbe^): 
1. Nach Lorets Mitteilungen in der „Muse historlque" vom 
1. Januar, 19. Februar und auch noch vom 3. Dezember 
1661 hat das Stück guten Erfolg erzielt. 

2. „En \6ßi, d\t \e Dictionnaire portatif des tJUätreSj on ta reniit au 
th^&tre avec la möme reussite." (M.-L., VI, 237 — 228. 

3. „C'est dans cette trag^die qu'on retrouve eiicore Ce goüt de 
pointes et des jeux de mots qui etait ä la mode d(ina presque 
toutcs Ics courS) et qui m^lait quelquetbls du ridiculo ä la 
politcsse iiitroduite par la ni^re de Louis XIV, et par les hötels 
de Longuevilie, de La Rocliofoucauld, et de Rambouillet; c'cst 
ce mauvais goüt justrment frond6 par Boileau*2j. (Voltaire, 

„Remarque sur la Toison d'or'' in „Commeqtaires sur 

Corneille"). 

XXVI. 
Text und Charakter des Stückes: 
Sertorius, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1662, am 25. Februar^). 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe*): 
1662. 



1) Da für dieses Stück und die meisten folgenden Corneille sich 
nicht über den Erfolg geäussert hat, auch Bemerkungen über seine 
eigene Beurteilung der Stücke fehlen, so werden die betreffenden 
Bemerkungen von nun nu anderen Quellen entnommen werden als 
bisher. Auch die sonst unter besonderer Rubrik aufgeführten Be- 
merkungen Corneilles über einzelne Punkte, die der Kritik oder der 
Rechtfertigung bedurften, fehlen fast gänzlich für die noch aufzu- 
führenden Stücke. Die Rubrik „Bemerkungen** fällt daher von jetzt 
ab fort, da etwa zu erwähnende Bemerkungen für das Urteil ver- 
wendet werden. 

2) Vgl. Boileau, Art po6tique, 111, Vers 180-182, 111, 118. 
Vgl. dazu besonders „La Toison d'Or** Akt III, 4 und Akt IV, 2. 

») Vgl. Parfait, a. a. 0., IX, p. 96. 

4) Diesem und den folgenden Stücken fehlen „Examens." 
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Umfang des Stückes: 
Akt I: 372 Verse, 
Akt II: 376 Verse. 
Akt III: 412 Verse, 
Akt IV: 384 Verse, 
Akt V: 376 Verse, 



Summe: 1920 Verse. 

Zahl der Personen: 

9 (männlich: 6, weiblich: 3). 

Zeit der Handlung: 
gegen 79 v. Clir. 

Ortder Handlung: 

„La scene est a Nertobrige, ville d* Aragon, conquisc par 
Sertorius, ä präsent Catalayud." (Corneille.) 

Quelle: 

1. Plutarch, Lebensbeschreibungen des Pompeius, Sulla, 
Sertorius. 

2. Joannis episcopi Gerundensis Paralipenon Hispaniae libri 
decem. 1579. Band I, p. 98. (M.-L., VI, 358/359, note2**). 

Beobachtung des Gesetzes derSEinheiten: 

Die Einheiten sind im Sinne der Auffassung Corneilles 
beobachtet. 

Motiv : 

Vornehme Gesinnung in der Politik. 

Erfolg des Stückes und Urteile über das- 
selbe: 

1. „Vous ii'y trouverez ni tendresses d^amour, ni emportements 
de passions, ni descriptious pompeuses, dI narrations pathe- 
tiques. Je puls dire toutefois qu'elle n'a point d^plu, et que la 
dignite des noms illustres, la grandeur de leurs inter^ts, et la 
nouveaut^ de quelques caracteres, ont suppl^^ au manque de 
ces gräces. Le sujet est simple, et du nombre de ces 6v6ne- 
ments connus, oü il ne nous est pas permis de rien changer 
qu'autant que la n^cessite indispensable de les r^duire dans 
la rdgle nous force d'en resserrer les temps et les lieux." (Au 

lecteur.) 

2. „Apres tant de tragedies peu dignes de Corneille, en voici une 
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oü V0U8 retrouvez souvent ]*auteur de Cinfia.* [Voltaire, 

Remarque sur Sertorius*).] 

3. „Loret se montre on g^nöral trds*favorable a Coroeillc; maid 
il u*a cxa{j:4r6 en rien le succ^s de eette piece qui tut fort 
applaudie et fort admir^e." (M.-L., VI, 354.) 

4. d'Aubignac's Kritik des Sertorius ist sehr parteiisch und 
ungerecht. (Vgl. auch M.-L., VI, 356.) 

5. „II m'etoit impossible de garder runitö de Heu sans lui fuiro 

faire cette ^chappee [sc] a Poinpee qui na 'pas assez 

pourvu a sa propre süret^), qu*il faut itnputer a l'iucomniodite 
de la regle, plus qu'a moi, qui l'ai bieii vue." (Au lecteur.) 

XXVIL 

Titel und Charakter des Stückes: 
Sophonisbe, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 

1663, im Januar 2). 
Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 

1663. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 386 Vei-se, 
Akt II: 378 Verse, 
Akt III: 368 Verse, 
Akt IV: 384 Verse, 
Akt V: 306 Verse, 

Summe: 1822 Verse. 

Zahl der Personen: 

12 (männlich: 8, weiblich: 4). 
Dazu noch Wachen. 



1) Voltaire sagt ebendaselbst: „Sertorius et toutes les pieces 
suivantos sont plutöt des dialogues sur la politique, et dos pciis^e.s 
dans le goüt vi iion dans le style de Tacite, que des pieces de th^- 
ätre; il faut bien distinguer les iiit6röts d*Etat et les intörets du 
coeur. Tout ce qui n'est point fait pour remuer fortement Tarne 
n*est pas du genre de la tragedie: le plus grand defaut est cTetro 
froid." Im nächsten Kapitel werden wir sehen, dass Corneille etwas 
ganz anderes mit seiner sogenannten Tragödie bezweckte, als Voltaire. 

2) Vgl. Loret in „Muse historiquo du 20 janvicr 1663", abge- 
druckt bei Parfait. 
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« 

Zeitder Handlung: 
203 V. Chr. 

Ort der Handlung: 

„La scene est a Cyrthe, capitale du royaume de Syphax» 
dans le palais du rol« (Corneille.) 

Quelle: 

Livius, lib. XXX, 12—15. 

Beobachtung desGesetzes der 3 Einheiten: 
Die Einheiten sind nach Corneilles Auffassung beobachtet. 

Motiv: 

»La gloire de sa patrie" [uämlich Sophonisbes] ^). 

Erfolg des Stückes und Urteile über das- 
selbe: 

!• „EJle if eut qu'un medlocrc succes et la Sophouisbe de Mairet 

contiiiua a §tre repreaeiitce." (Voltaire, Remarque sur So- 
phouisbe.) 

2. .Celle de Corneille fut oubliee au bout de quelques ann^es. 
Elle essuya duna sa nouveaute beaucoup de critiques, et eut 
des d^fenseurs celebres; mais il parait qu'elle ne fut ni bleu 
attaquee iii bleu defeudue." (ibid.) 

3. „La piece eu est pleine (sc. de d^fauts); flle est tres froide, 
tres mal coiKjue, et tres mal öcrite.*' (ibid.) 

4. L'Aubignac hat das Slück in ganz gehässiger Weise her- 
untergerissen. (Vgl. dazu Marty-Laveaux' Notice. [M.-L., 
VI, 453—459, besonders p. 457.]) 

XXVIII. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Othoii, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1664 2). 



1) Cliapuzau, Th6ätre frangois, p. 41-42: „Sophouisbe .... qui 
sacrifie cette tendresse ä la gloire de sa patrio ** 

2) Voltaire (Commentaires sur Corneille, IV, p. 31.) f^iobt das 
Jahr 1665 für die erste Auft'Uhrung des „Othon** an. Er irrt je- 
doch, und Marty-Laveaux hat recht, wenn er das Jahr 16S4 dafür 
annimmt. Loret kUndi(j:t nämlich in der „Muse historique^S Nr. vom 
2. August 1664, die erste Auiführung, die zu Fontainebleau stattfand 
an und berichtet in der Nr. vom 8. November 1604 über die erste im 
pHötel de Bourgogue" zu Paris stattgehabte Aufführung des „Othon**. 

6 
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Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1665. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 372 Verse, 
Akt II: 384 Verse, 
Akt III: 396 Verse, 
Akt IV: 336 Verse, 
Akt V: 344 Verse, 

Summe: 1832 Verse. 

Zahl der Personen: 

12 (männlich: 8, weiblich: 4). 

Zeit der Handlung: 
68 n. Chr. 

OrtderHandlung: 

„La scene est ä Rome, dans lo palais imperial." (Corneille.) 

Quelle: 

Tacitus, historiarum lib. I. 

Beobachtung des Gesetzes der 3Einlieiten: 
Die Einheiten sind nach Corneilles Auffassung derselben 
beobachtet. 

Motiv: 
Ehrgeiz. 

Erfolg des Stückes und Urteile über das- 
selbe: 

1. „Si nies amis ne nie trompent, cette piece egale ou passe la 
meilleure des miennes. Quantite de suflfrages illustres et so- 
lides se sont d6clar6s pour eile; et si j'ose y meler le mien 
je vous dirai que vous y trouverez quelqiie justesse dans la 
conduite, et uu peu de bon sens dans le raisonnement. Quant 
aux vers, on n'en a point vu de moi que j'aye travailles avcc 
plus de soin. Le sujet est tir^ de Tacite, qui commence ses 
Histoires par celle-ci; et je n'en ai encore mis aueune sur le 
thöätre a qui j'aye garde plus de fid^litö, et pret6 plus d'in- 
vention.« (Au lecteur.) 

2. „En vaiu Corneille dit, dans sa preface, que cette pi^ce egale 
ou passe la meilleure des siennes; ' en vain Fontenelle fait 
r61oge d'Othon: le temps seul est juge souverain; il a banni 

cette piöce du thöätre.« (Voltaire, Kemarque sur Othon.) 
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3. Boileau tadelte das Stück scharf, weil ihm eine tragische 
Handlung fehle. (Vgl. M.-L., VI, 568.) 

XXIX. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Ag6^ila«^9 tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1666. Ende April. (Vgl. Parfait, X.) 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 

J666. 
Umfang des Stückes: 

Akt I: 410 Verse, 

Akt II: 441 Verse, 

Akt III: 435 Verse, 

Akt IV: 417 Verse, 

Akt V: 419 Verse, 

Summe: 2122 Verse. 

Zahl der Personen: 

9 (männlich: 6, weibliche: 3). 

Zeit der Handlung: 

Das 1. Jahrzehnt des 4. Jahrhunderts v. Chr. 

Ort der Handlung: 

„La scene est ä Ephese." (Corneille). 

Quelle: 

Plutarchs Lebensbeschreibungen des Agesilaus und 
Lysandei-. 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 
Die Einheiten sind im Sinne der Auffassung Corneilles 
beobachtet^;. 

Motiv: 

„L'orgueil du diademe" (Akt III, 4.) und daraus ent- 
springende kluge Selbstbeherrschung. 

1) „Les r^gles sont boniies; mais leur möthode n'est pas de 
notre si^cle; et qui s*attacheroit ä ne marcher que sur leur pas, 
feroit Sans deute peu de progr^s, et divortiroit mal son auditoire.*^ 
(Au lecteur.) Ein Hinweis auf die erweiterte Fassung, die Corneille 
den „Regeln** gegeben hatte. 
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Erfolg des Stückes und Urteile über das- 
selbe: 
1. Bei Parfait X, p. 152 ist die Rede von „la chüted'Age- 

silas/ 
2. „Ce n'est plus ici le graiui Corneille, ni meine Tauteur d*(Edipe 
et de Sertorius. Quoiqu*on y apperQoive encore son g^nie, on 
reconnoit trop sensiblemcnt que les forces rabandoiinent et 
qu'il n'en^reste plus que quelques vestiges." ( Parfait, X, p.25.) 

XXX. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Attila, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 

1667, Ende Februar oder Anfang März. (Vgl. Par- 
fait, X, p. 152.) 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1068. 

Umfang des Stückes: 
Akt I: 360 Verse, 
Akt II: 352 Verse, 
Akt III: 372 Verse, 
Akt IV: 368 Verse, 
Akt V: 336 Verse, 
Summe: 1788 Verse. 

Zahl der Per s onen: 

7 (männlich: 4, weiblich: 3). 

Zeit der Handlung: 
Um 453. 

Ort der Handlung: 

„La scene est au camp d*Attila, dans la Norique." (Corneille)- 

Quelle: 

Jornandes, de Getarum rebus gestis, cap. XXXV sq., 

und Gregor v. Tours, Historiae ecclesiasticae Frau- 

corum Hb. II, cap. IX. (Vgl. M.-L., Notice sur Attila.) 

Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 

Die Einheiten können wie in den letztgenannten Stücken 

als beobachtet gelten. 
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Motiv: 

»üneferocite noble.* (Vgl. Pellison, a. a.O., JI, p. 204.) 

Erfolg des Stückes und Urteile über das- 
selbe: 

1. M. Corneille vit le goüt du siede se toumer entierement du 
cöt6 de ramour le plua| passionn^, et le moins ro#I6 d'h^ro- 
isme; mais il d^daigna fierement d*avoir de la complaisance 

pour ce nouveau gout La sc^ne oü Attila dölibere, s'il 

doit s*allier a Tempire qul tombe, ou a la France qui 8*61öve, 

est une des plus belles choses qu*il ait faites La Tragödie, 

au reste, est mal conduite, la versification nögligöe en beau- 
coup d'endroits et la catastrophe, quoique fondöe dans THi- 
stoire, paroit trop merveilleuse/ (Parfait, X, p. 153.) 

2. Boiloau hatte drucken lassen .deux Epigrammes trds-laco- 
niques, qu'il fit contrc TAgösilas et contre T Attila du grand 
Corneille'); quoique Chnpcllain les eüt fort vantöes, sans s^a- 
voir qui en etoit l'Auteur." (Parfait, X, p. 151.) 

XXXI. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Tite et B^renice, comedie hero'ique. 

Jahr der ersten Aufführung: 

1670, am 28. November. (Parfait, XI, p. 108.) 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1671. 

umfang des Stückes: 
Akt I: 350 Verse, 
Akt II: 360 Verse, 
Akt III: 340 Verse, 
Akt IV: 361 Verse, 
Akt V : 360 Verse, 

Summe: 1774 Verse. 

Zahl der Personen: 

8 (männlich: 5, weiblich: 3). 



1) Corneille hatte diese Epigramme missverstanden und zu 
seinen Gunsten ausgelegt: „comme si TAuteur avoit voulu dire que 
la premiere de ces Pieces excitoit parfaitement la piti^, et que Tautre 
etoit le non plus ultra de la Tragödie." (Vgl. Boleeana, abgedruckt 
bei Parfait, X, p. 166.) 
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Zeit der Handlung: 
Ums Jahr 78 n. Chr. 

Ort der Handlang: 

„La scdne est ä Rome^ dans le palais imperial. " (Coineille). 

Quelle: 

«Xiphilinus ex Dione' in Vespasiano, et in Tito Guil- 
lelmo Blanco interprete.» So giebt Corneille selbst 
, seine Quelle an*). 

Beobachtung desGesetzes der SEinheiten: 

Die Einheiten können als beobachtet gelten in dem Sinne, 
wie sie Corneille erklärt. 

Motiv: 

Ehrgeiz (der Domitie). 

Erfolg des Stückes und Urteil über das- 
selbe. 

1. „Vous xn'allez dire, je le vois bien, qu'il (Corneille) a 6t6 Iou6 
universellement d'avoir bien fiui; qu*on dit qu*il s'est surpass^ 
lui-m6me dans le d^noüment; et que la catastrophe a M ad- 
mir^e de tout le monde, en un sujet oü eile ^toit si difficile." 

So äussert sich der Abb6 de Villars über den Erfolg; 
seine Kritik des Stückes ist vernichtend. (Vgl. M.-L., VII, 
p. 193 und ParfaitjXI, p. 108— 120). Corneille, der 
sich bereits völlig ausgegeben hatte, durfte sich nicht 
mit dem jungen Racine, dessen Stern noch im. Steigen 
begriffen war. in einen Wettstreit einlassen. 

XXXII. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Psycho, tragedie-ballet^.) 



*) Marty-Laveaux, VII, p. 197, note 1, bemerkt: „L'abröge de 
rhistoire de Dion Cassius par Xiphilin a 6t6 imprim^ pour la Pre- 
miere fois en 1551, par Robert Estienne, avec la traduction latine 
de Guillaume Blanc d*Alby, en un volume in-4^ Vgl. daselbst p. 159, 
160, 168, 164, 165, 169. 

^ Die Originalausgabe des Stückes trägt den Namen Molieres 
als des Verfassers. In der That hatte MoH^re vom Könige den Auf- 
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Jahr der ersten Aufführung: 

1671, im Januar. (Vgl. Parfait, XI, p. 121.) 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe 
1671. 

Umfang des Stückes: 

Prolog: 169 Verse, 

Akt I: 401 Verse, 

Akt II: 354 Verse, 

Akt III: 353 Verse, 

Akt IV' 388 Verse, 

Akt V: 469 Vei-se, 

Summe: 2134 Verse. 

XXXIII. 

Titel und Charakter des Stückes: 
Palcli6rie, comedie-heroique. 

Jahr der ersten Aufführung: 

1672, im November. (Vgl. Parfait, XI, p.245). 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1673. 



trag erhalten, für den Karneval 1671 ein Stück zu schreiben. Plan 
und Alllage der „Psyche" sind auch Moliöres Werk, ebenso kleine 
Bruchstücke der Dichtung. Quinault hat den Text für die Gesangs- 
stücke geliefert. Die Hauptarbeit aber hat Corneille geleistet, so 
dass das Stück hier nicht ganz mit Stillschweigen übergangen wer- 
den darf. Wenn aber das Stück hier nur mit einigen rein histori- 
schen Notizen versehen erscheint und ausserdem nur noch der allein 
Corneille zu verdankende Umfang des Stückes augegeben wird, so 
ist dafür der Umstand bestimmend gewesen, dass Corneille sich bei 
seiner Arbeit dem ihm von Molidre vorgezeichneten Rahmen anzu- 
passen gezwungen war, das Stück also nicht so selbständig Erdich- 
tetes aufweist, wie die übrigen Zu Lebzeiten Corneilles hat das 
Stück denn auch überhaupt in den Ausgaben seiner Werke gefehlt 
(Vgl. M.-L., VII, p. 279-289.) Auch die Moliöreforschung rechnet 
heute das Stück zu Moliöres Werken : Von Molidre ist der Plan des 
ganzen, der Prolog, der 1. Akt und die 1. Scene des 2 und 8. Aktes. 
Corneille hat das Stück nur vollendet (Vgl Hugo Erdmann, a. a. 0.) 
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Umfang des Stückes: 
Akt I: 368 Verse, 
Akt II : 356 Verse, 
Akt III : 364 Verse, 
Akt IV: 348 Verse, 
Akt V? 322 Verse, 



Summe: 1758 Verse. 
Zahl der Personen: 

6 (männlich: 3^ weiblich: 3). 
Zeit der Handlung: 

um 450. 
Ort der Handlung: 

^La scene est a Constantiiiople, dans le palais imperial." 

(Corneille). 
Quelle: 

Die Geschichte; Genaueres ist nicht festzustellen. 
Beobachtung des Gesetzes der 3 Einheiten: 
Die Einheiten können als beobachtet gelten in dem Sinne, 
wie sie von Corneille gelehrt worden sind. 
Motiv: 

Ehrgeiz^). 
Erfolg des Stückes und Urteile über dasselbe: 

„Bien que cette piece aye ^t^ rel^gu^e dans un lieu oü on ne 
Touloit plus se Souvenir qu il y eüt un th^ätre, bleu qu'elle ait passe 
par des bouches pour qui on n*^toit prövenu d'aucune estime, bleu 
que ses principaux caracteres soient contre le goüt du temps, eile 
n'a pas laissö de peuplcr le d^sert, de mettre en credit des acteurs 
dont on ne connoissoit pas le m^rite, et de faire voir qu'on n'a pas 
toujours besoin de s'assujettir aux ent^tements du siecle pour se 
faire ^couter sur la scene. J'aurai de quoi me satisfaire, si cet 
ouvrage est aussi heureux a la lecture qu'il a ^t^ a la repr^enta- 
tion; et si j'ose ne vous dissimuler rien, je me flatte assez pour 

l'espörer." (Au lecteur.) 

M. de Vise lobt das Stück im IV. Bande seines „Mercure 
galant", p. 225 ff. (Vgl. Parfait XI, p. 247.) 

^) Darauf wird auch angespielt im „ Attila", Akt 1, 2, Vers 205—208: 
„Le second Th^odose avoit pris leur modele: 
Sa soenr ä cinquante ans le tenoit en tuteile, • 
Et fut, lant qu^il r^gna, T&me de ce grand corps, 
Dont eile fait encor mouvoir tous les ressorts." 



— 89 — 

XXXIV. 

Titel und Charakter des Stückes: 
8ar6iia, General des Partlies, tragedie. 

Jahr der ersten Aufführung: 
1674. 

Jahr der ersten gedruckten Ausgabe: 
1675. 

umfang des Stückes: 

Akt I: 348 Verse, 

Akt II : 344 Verse, 

Akt III : 364 Verse, 

Akt IV: 324 Verse, 

Akt V: 358 Verse, 

Summe: 1738 Verse. 

Zahl der Personen: 

7 (männlich: 4, weiblich: 3). 

Zeit der Handlung: 
um 53 V. Chr. 

Ort der Handlung: 

.La sceiie est a S61encie, sur TEuphrate.* (Corneille.) 

Quelle: 

1. Plutarch, Leben des Crassus. 

2. Appianus Alexandrinus , Parthica. (Interpolation in 
Buch XI jseiner lömischen Geschichte. [Vgl. dazu 
M.-L., VII, p. 4G0, note l.J) 

Beobachtung des Gesetzes der3Ein heilen: 
Die Einheiten sind nach der Auffassung Corneilles beobachtet. 

Motiv: 

Selbstlosigkeit^). 

Erfolg des Stückes und Urteil über dasselbe: 
Der Durchfall dieses Stückes bestimmte Corneille end- 
gültig der Bühne zu entsagen. „V&ge dans ses nerfs a fait cou- 
ler sa glace. " (Parfait). 

1) Bei Pellisson et d'Olivet, a. a. 0., liest man über Sur^na: „un 
homme que son trop de m^rite, et de trop grands Services rendent 
crimiuel aupres de son maltre." 



-Drittes Kapitel. 

Gesanimtdarstellnsg der dramatischen Theorien 

Pierre Corneilles. 

A. Aufgabe des Dramas. 

Bei Gelegenheit der Veröffentlichung von „La Suite du 
Menteur" (1645) hat Corneille seinen Standpunkt betreffs der 
Aufgabe des Dramas dahin ausgesprochen, dass er es mit 

Aristoteles und Horaz halte: „notre art n'a pour but que le di- 

vertissement." (Epitre de la Suite du Menteur.) 

Aristoteles leitete den Ursprung der dramatischen Dich- 
tung allein aus dem Vei'gnügen der Menschen her, mensch- 
liche Handlungen nachahmen zu sehen. (Aristoteles, Poetik IV.) 
Daher behauptet Corneille denn auch zunächst mit Aristoteles: 

„la poesie dramatiqiie a pour but le seul plaisir des spectateurs." 

(M.-L., T, 16.) Bei der Frage, wie dies möglich sei, erinnert 
er sich an Horaz (de arte poetica, Vers 341 ff.): j,nou9 ne 

paurions plaire ä tout le monde, si iious n'y melons Futile, ... lea 
gens gravcs et s6rieux, les vieillards, les amateurs de la vertu, s'y 
ennuieront s'ils n'y trouvent rien ä profiter.** (M.-L., I, 17.) Und 

hieraus zieht Corneille den Schluss für das Drama: „quolque 

Tutile n'y entre que sous la forme du delectable, il ne lasse pas d'y 
etre n^cessaire " (M.-L., I, 17.) In der „utilit6" also sieht 

Corneille die weitere Aufgabe des Dramas. Nützen soll das 
Drama ; es soll erziehlich auf den Zuschauer, bezw. den Leser 
wiiken. In welcher Weise geschieht das? 

Corneille erkennt vier Möglichkeilen, dieser Aufgabe im 
Drama gerecht zu werden. Er empfiehlt: 

1. Eingestreute „sentences et Instructions morale8."(M.-L.,I,18.) 

2. ^La naive peinture des vices et des vertus." (M.-L., I, 20.) 
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3. ^La punition des mauvaises actions et la röcompense des 
bonnes." (M.-L. I, 21.) 

4. yLa purgation des passions par le moyen de la piti^ et de la 
crainte.« (M.-L., I, 22.) 

Allerdings können die „sentences et instructions morales" 
bis zu einem gewissen Grade veredelnd und somit erziehlich 
wirken. Durch Handlungen wird jedoch dasselbe Ziel in weit 
höherem Masse erreicht werden können, insofern als die Mo- 
tive, welche Handlungen veranlassen und in denselben zu 
Tage treten, sich dem Zuschauer viel eindringlicher einprägen 
als das flüchtige Wort, das noch dazu infolge von mancherlei 
Umständen im Theater dem Ohre entgehen kann. Auf den 
Leser wird allerdings eine gesunde Moral auch in der Form 
von Sentenzen und Maximen Eindruck zu machen nicht ver- 
fehlen. 

Übrigens ist es nicht verwunderlich, dass gerade Corneille 
die Anwendung von Sentenzen empfiehlt. Hat er doch gerade, 
wie selten einer, den ausgedehntesten Gebrauch davon ge- 
macht und sich damit als ein gelehriger Schüler der Römer, 
besonders des Seneca, erwiesen. [Lemaitre, a.a.O., p. 9.]^) 

„La naive peinture des vices et des vertus .... no manque 

Jamals ä faire son effet/'(M.-L., I, 20.) Das ist nicht ZU leugnen. 

»Celle-ci se fait toujours aimer, quoique malheureuse; et celui-la se 
fait toujours hair, bien que triomphant.« ((M.-L., I, 20.) Da aber 

die^Güter dieses Lebens oft auf Erden nicht nach G ebühr ver- 
teilt sind, so will das Publikum und mit ihm Corneille wenig- 
stens im Drama völlige Gerechtigkeit herrschen sehen. Daher em- 
pfiehlt er trotz Aristoteles' Geringschätzung der gerechten Ver- 
teilung von Lohn und Strafe ja punition des mauvaises actions 
et la r6compense des bonnes.** Indessen für unumgänglich nötig 
hält Corneille die Durchlührung dieser Gerechtigkeit nicht, sie 
ist für ihn nicht „un pr6cepte de Tarf; er sieht darin nichts als 
eine Gewohnheit, die zu seiner Zeit .gäng und gäbe war, um 

^) Auch aus seinen Selbstkritiken geht dieser Einfluss der 
Römer ziemlich deutlich hervor. Voltaire urteilt darüber, indem er 
Corneille und Racine vergleicht: „Corneille raisonnait plus qu'il ne 
sentait, au lieu que Racine sentait plus qu'il ne raisonnait; et au 
tli6&tre il faiit sentfr," (Cominent^ires sur Corneille, Examen de M6d^e.) 
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den WünscLen des Publikums gerecht zu werden und die 
gewünschte Wirkung durch das Drama zu erzielen. Denn: 

„le succes heureux de la vertu, en d6pit des traverses et des perils, 
nous excite ä Tembrasscr; et le succes funeste du crime ou de lin- 
justice est capable de^ nous en augmeiiter l'horreur naturelle, par 
Tapprehension d'un parell malheur." (M.-L., I, 21 — 22.) 

Mit den letzten Worten deutet Corneille schon auf die 
vierte Art der nützlichen Wirkung hin, welche für die Tra- 
gödie weseutlich ist. Im zweiten „Discours" sagt er hierüber: 

„par la pitie et la crainte eile purge do semblubles passions", lind 
fügt lunzu : „Ce sont les termes dont Aristole se sert dans sa de- 

finition." (M.-L., I, 52.) Die Stelle lautet bei Aristoteles, 
Kapitel VI: „St' sXsou xai <poßoy Trspaivoüaa xy;v xwv toioutojv xa- 
ftr^jidTojv xocöapaiv." Hören wir, wie Corneille diese Stelle 
versteht. 

Zwei Dinge lehren ihn die Worte des Stagiriten: 

1. „Qu'elle (la tragedie) excite la pltie et la crainte. 

2. „Quo par leur moyen eile purge de sembable passions." 

(M.-L., I, 52.) 

Um dies zu begründen, zieht er eine andere Stelle der 
Poetik des Aristoteles heran. Im Kapitel XIII heisst es 
daselbst: „s/^so; |i£v zspi to'v dvct^iov, (pdßoj; Ss :r£pl xov o|j.o'.ov." 

Corneille überträgt die Stelle: „Nous avons piti6 de ceux que 
nous voyons soufi'rir uu malbcur qu'ils ne merifent pas, et nous 
craignons qu'il ne nous en arrive un pareil, quand nous le voyons 

souffrir ä nos semblables." (M.-L., 1, 53.) Daraus schliesst er: 
„la pitie embrasse Tinteret do la personne que nous voyons souffrir» 
la crainte qui la suit regarde le nötre .... La pitie d'un malheur 
oü nous voyons tomber nos semblables nous porte a la crainte d'un 
pareil pour nous ; cctte crainte, au desir de Teviter; et ce desir, ä 
purger, moderer, rectifier, et merae deraciner en nous la passion qui 
plonge ä. nos yeux dans ce malheur les personnes que nous plai- 
gnons, par cette raison commune, mais naturelle et indubitable, que 
pour evitor l'effet il faut retrancher la cause." (M.-L., I, 53.) 

Also, indem die Tragödie beim Zuschauer Mitleid und 
Furcht erregt, reinigt sie ihn von den Leidenschaften, die den 
„bemitleideten Gegenstand*' ins Unglück gestürzt haben. (Vgl- 
Lessing, a. a. 0.,'^Stck. 78 und Stck. 81,) 

Weit gefehlt! Unser Ijcssing hat eingehend den Irrtum 
der Auffassung Corneilles nachgewiesen, „Aristoteles sagt; 
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Durch das Mitleid und die Furcht, welche die Tragödie er- 
weckt, soll unser Mitleid und unsere Furcht, und was diesen 
anhängig-, gereinigt werden." (Lessing, a.a.O., Stck. 81. Bd. X, 
p. 130.) Das eben ist die wesentliche Aufgabe der Tragödie, 
dass sie durch die Erregung von Furcht und Mitleid unsere 
Furcht und unser Mitleid, und nur diese beiden Affekte, 
reinige, läutere und ,.aui*das rechte Mass zurückfülire", sie in 
„tugendhafte Fertigkeiten" umwandele. (Vgl. Lessing, Stck. 
77 u. 81; vgl. auch Jürging, a. a. 0., p. 45.) Mitleid und 
Furcht erregen kann auch die Komödie, indessen ist die zu 
bewirkende Läuterung nicht für die Aufgabe der Komödie 
wesentlich. 

Aristoteles lehrt: Mitleid und Furcht soll die Tragödie 
erregen, „beides, versteht sich, durch eine und eben dieselbe 
Person." (Lessing, Stck. 81, Bd, X, p. 129.) Corneille ist ganz 
anderer Meinung, dabei aber in dem guten Glauben, dass 
seine Meinung auch die des Aristoteles sei. Hören wir ihn 
wieder selbst: 

1. „II (Aristote) no dit Jamals: «colui-la (6venement) n'y est pas 
propre parce qu'il n'excite qua la pitie et ne fait iiaitre de 
crainte , et cet autie n'y est pas supportable, p.irce qu'il n'ex- 
cite que de la crainte, et ne fait point naitro de piti6; mais 
il les rebute, parce, dit-il, qu'ils n'excitent ni pitie ni crainte;» 
et uous donne ä connoitre par la que c'est par le manque de 
Tune et de l'autre qu'ils ne lui plaisent pas, et que s'lls pro- 
duisoint l'une des deux, 11 ne leur refuseroit point son suffrage." 

(M.-L., I, 61). Und so findet er sich denn schnell mit 

Aristoteles ab : „Nous n'avons qu'ä dire que 11 (Aristote) 

n'a pas entendu que ces deux moyens y servissent toujours 
ensemble; et qu'il suffit selon lui de Tun des deux pour faire 
cette purgation.* (M.-L., I, 60.) 

2. „Etablissons pour maxime que la perfection de la tragedie 
consiste bien a exciter de la pitie et de la crainte par le mo- 
yon d'un premier acteur,... mais que cela n'est pas d'une 
necessitc si absolue qu'on ne se puisse servir de divers per- 
sonnages pour faire naitre ces deux sentiments comme dans 
Rodogune, et möme ne porter l'auditeur qu'a Tun des deux, 
comme dans Polyeucte." (M.-L., I, 62.) 

Wie waren solche Auffassungen über die Aufgaben 
der Tragödie möglich? Offenbar hatte Corneille die noch 
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lange nach ihm viel umstrittene aristotelische Ansicht über 
die Aufgabe der Tragödie nur geahnt, ohne sie sich je recht 
klar gemacht zu haben, eine Auffassung, die vielleiclit durch 
die folgenden Worte bestätigt werden dürfte: „Si lapurgatiou 

des passions se fait dans la tragedio, jo ticns qu*elle so doit faire 
de la manierc que je Texplique, mais je doute si eile a'y fait j.i- 
mais et dans celles-Ia m^nie qui ont les conditions que demande 

Aristote.« (M.-L., I, 57). Oder sollte Lessing (a. a.O., Stck. 81; 
Bd. X. p. 129) doch den wahien Grund der falschen Auffassung 
Corneillesangeben? Er sagt: „Die Regeln des Aristoteles sind 
alle auf die höchste Wirkung der Tiagödie calculirt. Was 
macht aber Corneille damit? Er trägt sie falsch und schie- 
lend genug vor; und weil er sie doch noch viel Zu strenge 
findet: so sucht er bey einer nach der andern, quelque mo(l6- 

ration, quelque favorablo interpr6tation ; entkräftet UUd verstüm- 
melt, deutelt und vereitelt eine jede, — und warum? pourne. 

tre pas Obligo de condamiier bcaucoup de poemes que nous avon« 

vu r^ussir sur nos theatres; um nicht viele Gedichte verwerfen 
zu dürfen, die auf unseren Bühnen Beyfall gefunden." 

Ein wirksameres Mittel der Läuterung sieht Corneille in 
der Erregung von Bewunderung. Im „Examen de NicomMe" 

bemerkt er daiüber: „Dans l'admiration qu'on a de sa vertu, je j 
trouve une mauiere de purger les passions dout n*a point parle 
Aristote, et qui est peut-§tre plus süre que celle qu'il prescrit a la 
trag^die par Ic moyen de la piti^ et de la crainto. L'amour qu'elle 
nous donne pour cette vertu que nous. adnürons, nous imprime de . 
la haine pour le vice cootraire.** (M.-L., V, 508.) „Le succes ti 
montre que la fermete des grands coBurs, qui n'excite que de lad- 
miration dans Tarne du spectatcur, est quelquefois aussi agr^able 
que la compassion que notre art nous ordoiine d'y produire par la 
representatiou de leurs malheurs." (M -L., V, 507.) 

In Ermangelung des richtigen Verständnisses der aristo- 
telischen Forderung von Mitleid und Furcht, hat er denn auch 
in allen seinen sogenannten Tragödien danach gestrebt, für 
seine Helden Bewunderung zu erregen. 

B. Wahl des dramatischen Stoffes. 

Aristoteles hatte gefunden, dass das Drama, um seiner Auf- 
gabe gel echt werden zu können, nicht nur wirklich Gesclieheues 



— 95 — 

sondern auch das, „was nach den Gesetzen der Wahrscheinlich- 
keit oder Notwendigkeit möglich ist,*' zur Darstellung bringe. 
(Poetik IX.) Daraus ergiebt sich nach seiner Ansicht für 
den Dichtei* die Möglichkeit, aus den Überlieferungen der 
Geschichte oder aus seiner eigenen Einbildungskraft zu schöp- 
fen. Er hielt es sogar für „nicht unter allen Umständen er- 
strebenswert, sich an die überlieferten Stoffe zu halten, welche 
die Tragödien in der Regel behandelten." (ibid.) Corneille 
äussert seine Ansicht über diese Frage im Eingange des ersten 
,. Discours". Er verlangt, dass der dramatische Dichter sich bei 
der Wahl seines Stoffes an die Geschichte anlehne, wenigstens 
bei der Wahl eines tragischen Stoffes : „Les grands sujets (und 
das sind diejenigen der besten Tragödien nach seiner Ansicht) 

qui remucnt fortemeut les passions, et en opposent rimpötuosit^ aux 
loia du devoir ou aux tendresses du sang, doivent toujours aller au 
dela du vraiseniblable, et ue trouveroient aucune croyance. parmi 
les auditeurs, s'ils n'6toient souteuus, ou par rautoritö de rhiptoire 
qui persuade avec empire, ou par la pr^occupation de Topinion 
comiriUiie qui nous donne ces m^mes auditeurs d^ja tous persuadös/ 

(M.-L., I, 15.) Besonders wichtig erscheint ihm diese An- 
lehnung an die Geschichte bei tragischen Stoffen, In denen 
nicht Könige, sondern gewöhnliche Sterbliche Träger der 
Handlung sind. (Vgl. M.-L., I, 55.) 

Doch wie kommt es, dass Corneille in diesem Punkte 
mit Aristoteles, vor dessen Autorität er doch so und so oft sich 
ehrfurchtsvoll beugt, ganz und gar nicht übereinstimmt? Aristo- 
teles begnügt sich eben mit einer Fabel, die sich innerhalb 
der Grenzen der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit ab- 
wickelt; Corneille will mehr. Wie wir soeben gesehen 
haben, glaubt Corneille, dass die „grands sujets'S also die 
besten tragischen Stoffe, über die Grenzen der Wahrschein- 
lichkeit hinausgehen müssen. Aber was uns nicht wahrschein- 
lich ist, das ist uns auch nicht glaubhaft. Was uns nicht 
glaubhaft ist, kann nicht unser Mitempfinden erregen. Um nun 
diese über das Wahrscheinliche hinausgehende Handlung in 

ihrer „grandeur assez illustre et assez extraordinaire," dem Zu- 
schauer doch glaubhaft zu machen, verlangt er die Anlehnung 
an die Geschichte. Dass es hierbei Corneille nur um die Wahr- 
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scheinlichkeit zu tliun ist, geht auch aus folgenden Stellen 
hervor, wo er sich über den geschichtlichen Hintergrund in 
Tragödienstoffen ausspricht. Er unterscheidet dieselben unter 

einander, je nachdem „celui qui veut faire p6rir l'autre Ib coiinoit 
ou ne le coiiuoit pas, et s'il achevo, ou iruchevo pas.^ (M. - L., I, 

66-67,) 

1. ,J*e8time done, eu prcmior lieu, qu*tMi cellcs oü Ton sc propose 
de faire pörir qucJqu*uii quc ron coniioit, soit qiron acheve, 
8oit qu'on soit empöchö d'achever, il n'y a aucuile liberte 
d'inveiitcr la princip.'ile action, niais qirelle doit ^tro tirec de 
rhistoire on do la fable. Ces eiitrcprises contre deä proches 
ont toujoiirs quelqiie chose do si crimiiiol et de si contraire 
ä la naturo, qu elles no sont pas croyable», a moins ^ue d'^tre 
appuy^es sur l'une ou sur l'autrc; et jamais eile iront cette 
vraisemblance saus laquclle ce qu*on inveiitc no peUt ^tre de 
mise." (M.-L., I, 73.) 

2. „Je n'oso d^cidcr si absolument de la seconde espeeb. Qu*un 
homme prenuo querelle avec uii autre, et qiie Tayant tue il 
vienne ä le rcconnoitre pour son pere ou pour soii frere, et en 
tombe au d^sespoir, cela n*a rien que de vraisemblable, et par 
cons^qucnt on le peut inventer; mais d'ailleurs cette circon- 
stauce de tuer son pere ou son frere sans le connoitre, est si 
extraordinnire et si ^clatanto, qu'on a quelque droit de dire 
que rhistoire n'ose manquer a s*en souvenir, quand eile arrive 
entro des personnes illustres, et de refuscr toute croyance k 
de tels ^v^nements, quand ello ne les marque point." (M.-L., 

I, 73—74.) 

3. „Celles de la troisieme espece ne re^oivent aucune diflicalte' 
non-seulement on les peut inventer, puisque tout y est vrai- 
semblable, et suit le train commun des affections naturelles, 
mais je doute meme si ce ne seroit point les bannir du theätre 
que d'obliger les poätes a en prendro les sujets dans rhistoire." 

(M.-L., I, 76.) 

Übrigens verlangt Comeille eben nur Anlehnung an die 
Geschichte. Wie er es mit der historischen Treue hält, wer- 
den wir weiter unten erfahren. 

Einen geschichtlichen Hintergrund verlangt also Corneille 

für die Tragödie „par excellcnce", d. h. für diejenige, welche 

ihm als die beste erscheint, in der es sich handelt um „lo com- 
bat des passions contre la nature, ou du devoir contre ramour." 

(M.-Lu, I, 70.) Neben dieser lässt er aber auch eine Tragödie 
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sozusagen zweiten Grades zu: ,Ce n'est pas qu*on ne puiase fairo 
une trag^die d'un sujct puremcnt vraisemblable/ (M.-L., I, 14.) 

Als Beispiel derselben führt er die von Aristoteles (Poetik IX) 
erwähnte „Blume des Agathon" an, tind bemerkt dazu: „oüloa 

noms et Ics choses ^toient de pure invention, aussi bieii qu*en la 

com^die." (M.-L., I, 15.) Diese AVorte gestatten uns den 
Schluss, dass Corneille bei der Wahl des Stoffes fiir diese 
nach seiner Ansicht minderwertige Gattung der Tragödie, wie 
auch für die Komödie dem Dichter gestattet, seiner Phantasie 
freien Lauf zu lassen, allerdings nur inneihalb der Grenzen 
des Glaubhaften^). 

Bei der Wahl des dramatischen Stoffes für die Komödie 
sowohl, als auch für die Tragödie ist zu berücksichtigen, dass 

der Stoff habe ,une juste grandeur, c*est-ä-dire qu'elle (raction) 
110 doit ^tre, ni bi petite qu'clle dchappe a la vue comiue un atome, 
lü si vaste qu'elle confonde la memoire de Tauditeur et ögare son 

imagination." (M.-L., I, 29.) Indem Corneille diese Juste gran- 
deur- mit Aristoteles (Poetik VII) nur in den Stoffen sieht, 
die da haben, ^un commencement, un milieu, ot une fin^ (ibid.)i 

schliesst er die „actions momentanees" von der Verwendung 
iiir das Drama aus. Andererseits bemeikt er jedoch im „Ex- 
amen de Theodore" „la tragedie n'cst pas obllg^e de ropröaenter 
toute la vie de son hßroa ou de son li^rolfne, et doit ne 8*attachor 
qu'a une action propre au theatre." (M.-L., V, p. 14.) 

Mit Aristoteles (Poetik V) sieht Corneille im Drama die 
nachahmende Dar^5tellung der Handlungen von Personen. 
(M.-L., I, 23.) Die Beschaffenheit dieser Handlungen ist mass- 
gebend bei der Unterscheidung der dramatischen Dichtungen 
in Komödien und Tragödien: „. .. aprös avoir lu dana Aristote 

qua la tragödie est une Imitation des actions, et non pas des hommes 

1) Die Ansicht, dass der Stoff der besten Tragödien über die 
Wahrsclieinlichkeit liinausgclien mUsse , luit Corneille auch in der 
Vorrede zum „Heraclius" ausgesprochen. Daselbst bemerkt er auch, 
dass „la vraiscniblance n'est qu'uno condition necessaire ä !a dis* 
Position, et non pas au choix du sujet, ni des incideuts qui sont ap- 
puyes de ]*histoire.** (M.-L , V, p. 146.) Ebendaselbst fordert er auch| 
dass „tout ce qui entre dans le poeme doit ^,tre croyable .... 
par Tun de ces trois raoyens, la v6rit6, la vraisemblance, ou Topi- 
nion commune.'* 

7 
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je pense avoir quelque droit de dire la meme chose de la comedie, 
et de prendre pour niaxime que c^est par la qeiile consideration des 
actione, saus aucun ^gard aiix pcrsonnages, qiron doit detcrmiiior 
de quelle espece est un poöme dramatique." (Epitre ä M. de 

Zuylichem, M.-L., V, 407.) 

Aristoteles hatte geglaubt, dass die Komödie nur die 
Handlungen gemeiner Naturen zur Darstellung bringen künno. 
Seine Definition findet sich in der Poetik, Kapitel V: „H ^^^^ 

x(i)|iü>o(a soTi |u|i.'/;t.; '^ct'jXoTipiov." f Corneille ist mit dieser 

Definition nicht zufrieden, denn Aristoteles, sagt er, „sanoto 

ici ä la conditio!) des persoiines, sans dire quellos doiv(?nt otrc cos 

actions." (M.-L., I, 23.) Zwar seien zur Zeit des Aristoteles 
und auch noch später nur Personen „d'unc condition tres medi- 
ocre« in der Komödie aufgetreten: „On n'avoit jamais vu jus- 

que-lä (bis zu „Mölite") que la com6die fit rire sans personnagos 
ridiculcs tels quo les valets bouflfons, les parasites, los capitans 

les docteurs, etc.« (Examen de Melite.) Indessen im 17. Jahr- 
hundert können sogar Könige in die Komödie eingeführt wer- 
den, wofern nur deren Handlungen nicht über dem Niveau 
der Komödie stehen; denn nur daraut komme es an. „T.cs fourbos 

et les intriques sont principalement du jeu^ de la comödio; les pas- 
öions n*y entrent que par accident." (Epitre de la Suivante.) 
j^Lorsqu'on met sur la scene un simple intrique d'aniour entre des 
roia, et qu*ils ne courent aucun pcril, ni de leur vie, ni de loiir 
Etat, je ne crois pas que, bien que les personnes soient illustres, 
Taction le seit assez pour s'ölever jusqu a la trag^die.** [M.-L., J, 24. J ) 

Jedoch glaubt Corneille eine solche Komödie, in welcher 
Könige und Persönlichkeiten aus den höchsten Schichten der 
Menschheit Träger der Handlung sind, nicht mit der gewöliii- 
lichen Komödie gleichstellen zu dürfen, und so giebt er denn 
jener das Beiwort „h6royque% um sie von dieser zu unter- 
scheiden. (Vgl. M.-L., I, 24 — 25, wo er dieses am „Don 
Sanche" ausführt.) 

Da es für diese Bezeichnung bei den Alten kein Beispiel 
giebt, hält Corneille eine Entschuldigung dieser Neuerung" 

für nötig: „Nous ne devons pas nous aftacher si scrvilement a 
leur Imitation (der Alten), que nous u*osions cssayer quelque chose 
de nous-m^mes, quand cela ne renverse point les reglos de l'art." 

*) Ähnlich auch im „Examen de Don Sanche*. 
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(M.-L., I, 25.) Diese Eutschuldigung sUiut er auf Horaz und 
Tacitus. Nun ei*st ist sein Gewissen, das ihm bei dieser Auf- 
lehnung gegen den Gebrauch der Alten schlug, wieder be- 
ruhigt. 

Im Übrigen soll der Stoff der Komödie folgenden An- 
forderungen genügen, die Corneille bei der Aufzählung der 
ünterscheidungsmomente der J^omödie und Tragödie angiebt. 

(Vgl. M.-L., I, 25— 2G): 

1. ,jCelIe-la s'ariete ä uno action commune et cnjou6e''^). 

2. „CeJlc-lä so contente de rinquiötiule et dos döplaisirs de ceux 
ä qiii eile doiiiie le premier rang parmi scs acteurs." 

3. „Les ^v^nemeiits en doivent toujoufs 6tro heureux." (M.-L., 
I, 31.) 

4. „Cctte action doit etre complete et acliev6e; c'est-ä-dire 

dans r^vönomcnt qui la termiijc, lo apectateur doit 6tre si 
bicn instruit dos scntimcnts de tous ceux qui y ont cu quelque 
part, qu'il sorte Tosprit en repos, et nn soit plus en doute 

de rion," eine Forderung, die auch für die Tragödie 
Gültigkeit hat. (M.-L., I, 26.) 

Aristoteles verlangte von der Komödie nur „de rondre amis 
ceux qui 6toient ennemis." [M.-L., I, 27.]-) Corneille Verallge- 
meinert diesen Gedanken, indem er fordert die „reconciliation 

de toute sorte de mauvaise intellij^ence." (M.-L., I, 27.) Eine 

Heirat als Abschluss der Komödie erscheint ihm jedoch nicht 

unumgänglich nötig, geschweige denn, dass er die damals in 

Frankreich herrsehende Mode, am Ende des V. Aktes der 

Komödie alles zu verheirathen, vertreten hätte. (Vgl. hi e 

über Examen de Melite.) „Bien qu*il (der Held) aye de Tamour, 
il n*est point besoin qu'il parle d'öpouser sa mnitresse quand la 
biens6ance ne le pcrmet pas; et il suffit d'en donner l'idöe aprds 
en avoir Iev6 tous les empechements, sans lui en faire d^terminer 
le jour.- (M.-L., I, 27.) 

Doch nun zur Tragödie, deren Stoff Corneille wieder viel 
Kopfzerbrechen verursacht hat, da hier wieder einmal die 
Autorität des Aristoteles den Kindern seines Geistes feindlich 



^) Auch im „Examen de Melite" hebt er dies hervor. 

2) Aristoteles Poetik XIII, Schlusssatz: ixsl («p av oi iyft^ia-oi w^'.v 

ym dico&vnjoxsi oüosi; üt:' o'Josvo;. 
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gegenüber steht, und Corneille nicht ein so herzloser Vater 
seiner Kinder ist, um dieselben Aristoteles zu Liebe zu Ver- 
stössen. 

,,Sa (der Tragödie) dignite dumande quelqiie graiid iiiteret 
d'Etat, DU quelc^ue passion plus noble et plus male que ramour, 
tellcs que tsoiit rambition ou la vengeance, et veut donncr a craindre 
des malheurs plus grands que la perte d*une maitresse." (M.-L., 

I, 24.) Also von tragischer Liebe als Vorwurf will Corneille 
nichts wissen. AVeslialb aber ist üjra die Liebe nicht erhaben 
genug, um tragisch wirken zu können? Wir werden später 
noch einmal auf diese Frage zurückkommen. Hier möge daher 
in Küi-ze nur bemerkt sein, dass der Grund in dem Umstände 
zu suchen seiü dürfte, dass Corneille die aristotelische Auf- 
fassung über die Aufgabe des Dramas falsch verstanden, und 
infolge dessen den Begriff des Tragischen zu äusserlich auf- 
gefasst hat. Scheint ihm doch das, was das Herz ergreift, 
weit weniger tragisch als das, was in Staunen veisetzt und zur 
Bewunderung fortreisst. Um also die Bewunderung der Zu- 
schauer zu erregen, erschienen ihm Ehrgeiz und andere Leiden- 
schaften, die mehr äussere Folgen nach sich ziehen als die 
Liebe, günstiger. Jules Lemaitre (a. a. 0., p. 13) charakte- 
risiert diese Auffassung Corneilles sehr treffend: „une fausse 

et froide coiiception do ramour, une fausso et un peu grossiere con- 
ception de la grandeur, voilä ce qu'il^y a au fond de cette declarn- 
tiou, et ce qui explique les trois quarts des trag^dics de Corneille.'' 

Eine Liebesgeschichte darf natürlich auch nach Corneilles 
Ansicht der Tragödie zu Grunde gelegt werden, aber sie soll 

.servir de fondement ä ces int^r^ts, et ä ces autres passions.^ 

(M.-L., I, 24.) Sie muss diesen anderen Interessen gegen- 
über zurücktreten und darf erst in zweiter Linie in Betracht 
kommen, damit die Tragödie ihren Aufgaben gerecht werden 
könne. 

Welche Stoffe erscheinen Corneille demnach als für die 
Tragödie geeignet? „Toute action," lehrt ihn Aristoteles, ^so 

passe, ou entre des amis, ou eiitre des oniiemis, ou entre des gens 
indiff^reuts Tun pour Tautre. Qu'un cnncmi tue ou veuille tuer son 
ennemi, cela ne produit aucune commis^ration^ sinou eu tant qu oii 
s^emeut d*apprendre ou de voir la mort d'uii homme, quel qu'il soit. 
Qu'un indifferent tue un indifferent, cela ne touche guere davan- 
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tage, d*autant qu*il n'excite aucuii combat dans Taine de celui qui 
faiC Taction; mais quand les choses arrivent entre des gcns quo la 
naissanco ou Taffection attache aux interets Tun de Tautre, comme 
alors qirun mari tue ou est pret de tuer sa femroo, une mere ses 
enfants, un frdre sa 6(Pur; c*est ce qui convient mervoilleuaement 

k la tragedic." (M.-L., I, 65, Vgl. hiei"zu Aristoteles' Poetik XIV.) 
Das findet Corneille ganz klar; denn „les oppositions des sonti- 

meiits de la nature aux cmportemeiits de la passion ou a la 8ev6rit6 
du devoir, forment de puissantes agitations, qui sont rcQues de 
Tauditeur avec plaisir; et il se porte aisement k plaindre un mal- 
heureux opprim6 ou poursuivi par uno personne qni devroit 8*in- 
teresscr a sa conservation, et qui quelquefois ne poursuit sa perto 
qu'avec deplaisir, ou du moins avec r^pugnance." (ibid.) 

Für sehr geeignet hält also Corneille Stoffe, in denen 

znr Dai*Stellung gelangt, „la proximite du sang, et les liaisons 
d'amour ou d'amitie entre Ig persecutant et lo pcrs^cut^, le pour- 
suivant et le poursuivi, celui qui fait souffrir et celui qui souffre." 

(M.-L., I, 66.) Jedoch glaubt er, einen solchen Stoflf für die Tra- 
gödie nicht unbedingt fordern zu müssen ; denn der Wideretreit 
zwischen Banden der Freundschaft oder Verwandtschaft und Lei- 
denschaften sei nur für die „trag^dies parfaites* Bedingung, und, 

fahrt er dann fort, je n'ententls par dire que Celles oü elles no 
se rencontrent point soient imparfaites: ce seroit les rendre d*une 
necessit^ absolue, et mo controdire moi-mSme. Mais par ce mot de 
tragödies parfaites, j'entends cellcs du genre lo plus sublime et le 
plus touchant, cn sorte que Celles qui manquent de Tune de ces 
deux conditions, ou de toutes les deux, pourvu qu*eHes soient r6- 
gulieres k cela pres, ne laissent pas d'etre parfaites en leur genre, 
bien qu*elles demeuront dana un rang moins elev6.* (M.-L., I, 66.) 

Von derselben Ansicht scheint Corneille auch auszugehen, in- 
dem er die von Aristoteles verworfenen Stoffe zulässt, in 
denen ganz tugendhafte Menschen oder vollendete Bösewichter 
die erste KoUe spielen. 

Corneille constatiert zunächst, dass Aristoteles einen Stoff 
für nicht geeignet gehalten habe, wenn „un homme fort vertueux 

y tombe de la f^licit6 dans le malheur« (M.-L., I, 55), weil eine 

solche Ungerechtigkeit weder Furcht noch Mitleid erwecke. 
Er bemerkt dazu, das Publikum werde durch einen solchen 
Stoff mehr gegen den Urheber des Unglücks aufgebracht wer- 
den, als Mitleid für den leidenden Teil zu empfinden. Pie 
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Wirkung einer solchen Handlung sei schliesslich nur die Er- 
regung des Zornes des Zuschauers an Stelle der „compassion» 

qui lui plairoit s'il la remportoit seule." (M.-L., I, 56.) 

Aristoteles verwirft ferner, so berichtet Corneille weiter, 

einen Stoif, in dem „un mechant homme passe du malheur k la 

f6licite.« (M.-L , I, 56.) Auch ein solcher Stoff werde nach ari- 
stotelischer Auffassung der Aulgabe der Tragödie nicht gerecht, 
da ein solcher Bösewicht wohl die gerechte Strafe seiner Thaten 
erleiden könne, ohne unsere Furcht oder unser Mitleid zu 
erregen, wofern wir nicht ebensolche Bösewichter AVären, um 
für gleiche Thaten einen gleich traurigen Lohn erwarten zu 
müssen. 

„11 reste donc a trouver uii milieu entre ce8 deux extr6mit6a 
par le choix d'un homme qui uc soit iii tout k fait bon, ni tout ä 
fait möohant, et qui, par une faute, ou foiblesse huraaine, tombe 
dans un malheur qu'il ne merite pas." [M.L., I, 56.] ^). 

Damit wären also Märtyrer gänzlich von der Bühne ver- 
bannt. Aber, wirft Corneille ein, „Polyeucte hat Beifall ge- 
funden, trotzdem er ein ganz tugendhafter Mensch ist.'* Er 
hält die ganze Katharsistheorie des Aristoteles nur für eine 

„belle id6e, qui n'ait jamais son effet dans la v6rite" und ist schou 

mit der blossen Erregung von Mitleid zufrieden. Nun, Mit- 
leid, meint er, veimag ein Märtyrer, alias ein ganz tugend- 
hafter Mensch, der ins Unglück gestürzt wird, sicherlich zu 
erregen, und es ist nicht nöthig, dass der Zorn des Zuschauers 
über den, der den Tugendhelden ins Unglück stürzt, dieses 

Mitleid überwiege : „U peut arriver d'ailleurs quun homme tres- 
vertucux soit persecute, et perisse m^me par las ordres d'un autre, 
qui ne soit pas assez mechant pour attirer trop d'indignation sur 
lui et qui montre plus de foiblesse que de crime dans la pers6cution 

qu'il lui fait." (M.-L., T, 64.) Übrigens kann auch zum Schlüsse, 
wie in „Polyeucte", der Zuschauer wieder so weit mit dem 
Verfolger, etwa durch dessen Bekehrung zu der soeben ver- 
folgten grossen Idee des Tugendhaften ausgesöhnt werden, 
dass er neben der Bewunderung nur das Mitleid mit dem 

^) Vgl. weiter oben p. 47, Bern. 1—2 über „le Cid",^worau8 her- 
vorgeht, dass^Corneille die hier mitgeteilte Ansicht des Aristotel^g 
voll)comme]i teilt;. 
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So gestattet deaa C.:TFr[!> h: Gr-rezistrjr ri Ari4v:t\^ <h^ 
Märt\Twtniet4i-*. 

Auch ffir d-a Br«>rw>.l: fc ^i^: HA::rtrv'> d^Tr^ÄjvVliK 
der die gerechte Sir;*!e <^:!:^ Tti*:« e:ir>ir\ ^^I:»^ ww»i mvK 
ches Mitltjd seitens d^r Zas^LÄSt-r zu T^ivartt^n^ nuat^ 1\m> 
iieille eine Entschn^:ig^lL^. An der Clc-^vsaire iu ^Rivk>stittt?* 
erläutert er dies: Obw^Li nieiit Tirle Mauer ein^ ^huUohrti 
Handlnngsweise Ühig seien nie d:e:>e« so können $ie dook txmi 
älinlieben Bew^gränden sieh leiten lassen« und «Ui vu« <^ ki 

juste punition qo'elle en re^oit leur peut fadrv cnuiulr»« nOtt |)^;j^ 
UD pareil malheur, mais une iufortuue proporlionnis^ A Ci^ quVUtNi 

sont capables de commettre.- (M.-L., I, 00,^ So h.^U er denn 

auch die zweite Art der von Aristoteles als unjr^^ijtuet be* 
zeichneten Stoffe für geeignet, und vor allem «RiHloRune* Jst 
gerettet. Schade nur, dass Corneille diese .»boUo KUvj'** des 
Aristoteles von der Aufgabe der Tragödie nicht vei^twtden 
hat, sonst wfii*de er wohl erkannt haben, dass die beiden 
letzten Arten von Stoffen, die er für die Tragödie ÄUlÄsst 
gai* keine tragischen sind. 

Im Allgemeinen werden nach Corneilles Ansicht Köui(i\ 

oder Personen von Stand in derartigen Stoffen die HaupUndle 

spielen. Indessen ^.outre quc co n'est pas une n^cosultö de m» m^ttro 
qua las iiifortunes das rois sur le th^ätro, collos dos iiutroa hommot 
y trouveroient place, s'il leur en arrivoit d'asflo» Uluftlro« ot d'uNMOi 
extraordinaires pour la m6riter, et qua Thistolro prlt uhmoi du iOln 
d'eux pour nous las apprendre." (M.-L., 1, r)4 —55.) 

Dass die Handlung der Tragödie in sich al)fi:eschloHK(Ui 
sein soll; ist schon weiter oben (p. 1)9, unter 4) bemerkt wordiui. 

Während aber der Ausgang der Comödie stets ein gllle.k- 

licher sein soll, ist dasselbe nicht von der TragüditJ zu for- 
dern, „oü nous avons le choix da faire un changoment do Ion 
en malhaur, ou da malheur an bonheur." (M.-L., I, 31.) lu 

eher Weise dies möglich ist, werden wir weiter unten «eben 

C. Die Charaktere. 

Betreffs der Hauptcharaktere, welche im Drama auftreUni 
können, weicht, wie wir bereits im vorigen Kapitel zu erwftbo^ti 
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Gelegenheit hatten, Corneilles Ansicht nicht unbedeutend von 
derjenigen des Aristoteles ab. Um längere AVied erhol iingen 
zu veimeiden, wollen wir hier nur kurz noch einmal zusammen- 
fassen, was dort im Zusammenhange mit der Wahl des dra- 
matischen Stoffes besprochen worden ist. 

Nach Corneilles Ansicht brauchen nicht nur gemeine 
Naturen die Hauptrolle in der Komödie zu spielen, während 
die Tragödie nicht nur an Standespersonen gebunden ist. Nur 
sollen die zur Darstellung gelangenden Charaktere im Mittel- 
punkte einer Handlung stehen, die dem Wesen der Komödie, 
bezw. der Tragödie angemessen ist. 

Zwar äussert Corneille im „Examen de Melite" die An- 
sicht, dass „Melite" wirke, trotzdem die „personnages ridicules 
tels que les valets boutfons, les parasitea, les capitans, les docteur9,etc." 

fehlen. Er glaubt also wohl, dass die Komödie seiner Zeit 
sich der komischen Typen begeben könne. Indessen spricht 
er diese Ansicht nirgends positiv aus, vielmehr bringt er in 
seinen Komödien selbst solche Typen zur Darstellung. Wir 
brauchen uns nur des Matamore in „riUusion" zu erinnern und 
der ,;Suivante", deren typische Rolle er sogar erst geschaffen 
hat. Zwar hat Corneille durch die Schöpfung der Rolle der 
Vertrauten endlich die bis dahin im Drama übliche Ammen- 
rolle abgeschafft, weil er meinte, die letztere entspreche nicht 
mehr dem verfeinerten modernen Geschmack — die Amme der 
Alten wurde von einem Manne gespielt, die „Suivante" ist 
eine reine Frauenrolle ^), — jedoch bedeutet dieser Wechsel 
im Grunde genommen nichts anderes als den Ersatz einer 
typischen Persönlichkeit durch eine andere, und die Vertraute, 
so wie wir sie bei Corneille finden, ist eigentlich weiter nichts 
als eine verjüngte und verbesserte Auflage des alten Ammen- 
typus. 



1) Auch die Sprache der „Suivante" passte besser iu den „stjle 
naif qui faisoit une peinture de la conversation des honn^tes gens'' 
(vgl. Examen de Melite), den Corneille in seinen L.ustspielen an- 
strebte. Dieses Streben nach einer gebildeten, edleren, von Gemein- 
heiten freien Sprache ist ein Verdienst Corneilles^ das seine ärgsten 
Feinde nicl^t schmälern konnten. 
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Auch die Verteidigung der Tngendheldeu und Bösewiehter 
in der Tragödie, die er trotz Aristoteles' Urteils für tiagische 
Helden gelten lässt, ist für das Festhalten Comeilles an kon- 
ventionellen Typen charakteristisch. 

Über die Charaktei-zeichnung spricht sich Corneille in 
seinem ersten Discours des Weiteren aus. Er fasst die An- 
sicht des AristoteleSj von der er wieder ausgeht, in die Worte 

zusammen: „qu'elles (les mcpurs) soicnt bonne?, convenables, sem- 
blables, et 6gales." [M.-L., I, al.]^) 

Besonders die erste Forderung des Aristoteles macht 
Corneille vielj Kopfzerbrechen : „Je ne puis comprendrc", sagt er, 

„comment on a voulii eiitondro par co mot de «bonnes" qu'il faut 
qu'elles soient vertueuses." (M.-L., I, 31.) Die meisten antiken 
und modernen Dramen würden einen kläglichen Eindruck 
machen, wollte man alle bösen, lasterhaften oder mit einer 
zur Tugendhaftigkeit nicht passenden Schwäche behafteten 
Personen einfach streichen. Die Charaktere brauchen eben 
nicht vollkommen zu sein. (Examen d'CEdipe.) Es muss also 
eine «bonte» gefunden werden, die auch mit Charakteren der 
genannten Art in Einklang zu bringen Ut Corneille erkennt 

dieselbe in dem „caractere briUant et elevc d'une habitude ver- 
tueuse ou criminelle, selon qu'ellc est propre et coiivenable ä la 

penonne qiroii introdiiit.- (M.-L., T, 32.) Diese Auffassung 

glaubt er auf eine andere Stelle des Aristoteles stützen zu 

können, die er so übersetzt: „La poesie est une imitation de 
gens meilleurs qu'ils n'oiit etö, et comme Ics peintres fönt souvent 
des portraits flattöe, qui sont plus beaux que l'original, et conservent 
toutefois la resseiLblance, ainsi Ics poätcs repr^sentant des hommes 
coleres ou faineants, doivent tirer une haute Idee de ces qualltes 
qu'ils leur attribuent, cn sorte qu*ii s'y trouve un bei exemplaire 
d'6quit6 ou de duret^, et c'est ainsi qu'Homere a fait Achille bon.* 

[M.-L., I, 32.] 2) Völlig dunkel ist diese Übersetzung Corneilles; 



^) Aristoteles, Poetik XV: zz(j\ ok -za rfir^ ii--rj.rA ia-civ mv oeT a-o- 

') Diese Stelle findet sich in der Poetik des Aristoteles Kap. XV. 
Stich übersetzt so: „Da nun die Tragödie die nachahmende Dar- 
stellung solcher Menschen ist, die besser sind als das Durchschnitts- 
masse so P1US9 ^s der Dichter machen wie die guten Porträtmaler. 
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offenbar, weil er wieder einmal Aristoteles nicht vei'standen bat. 
Der Stagirit will an dieser Stelle, dass der Dichter ebenso 
wie der Maler idealisiere. Davon sagt jedoch Conieille keinen 
Ton. Als Entschuldigung möge ihm dienen, dass er den 
Aristoteles, wie er selbst angiebt (vgl. M.-L., T, 3:1), in latei- 
nischen Übersetzungen gelesen hat, und die letztere Stelle 
der Poetik von seinen Gewährsnmnnem verschieden übei-setzt 
worden ist. Aber auf eine Stelle, die so verschieden aufge- 
fasst werden kann, hätte er seine Forderung nicht begründen 
dürfen, ohne wenigstens auf den Urtext zurückzugehen. 

Was aber diese „bonte necessaire nux moeurs" selbst be- 
trifft, die Corneille in der ,61evation du caractere« erkennt, so 
ist sie nichts anderes als die ^grandeur d ame qiü a", wie er 
auf Cleopatre in „Rodogune^^ exemplifiziert, quelque chose de 

si haut, qu'en mt^mo temps qu'on deteste sea actioiis, on admire la 
Bource dout elles parteiit." (M.-Ij., I, 32,) In der That lässt 

sich diese „grandeur" oder „el^vation du caract^re" an den Haupt- 
personen aller Dramen Corneilles beobachten. Gross und 
mächtig im Guten oder im Bösen treten sie vor unser Auge. 
So sollen sie Bewunderung erregen, worin ja Corneille die 
Wirkung sieht, welche die Tragödie im Zuschauer hervor- 
bringen soll. 

Noch eine zweite Auffassung der „bonte« des Charakters 
ist Corneille bei seinem Nachsinnen gekommen : C'est qu' elles 

(les moeurs) doivent etre vcrtueuses tant qu'il se peut, en sorte que 
110U8 irexposions point de] vicieiix ou de criminels sur le theätre, 
si le sujet quo nous traitona n'en a beaoin.'^ (M.-L., I, 35.) In- 
dessen können wir uns der Mühe überheben, auf diese Auf- 
fassung, wie auch auf die des Castelvetro, der wie Corneille be- 
richtet, die „bonte dos moeurs" nur VOn dem „Premier personnage'' 

verlangt, näher einzugehen, da Corneille selbst diese beiden 



Wiewohl diese, um das Eigentümliche einer Gestalt wiederzugeben, 
die Züge ähnlich machen, so idealisieren sie doch. So muss also 
auch der Dichter, wenn er Zornige, Leichtsinnige und andere solche 
Charaktere nachahmt, sie trotz dieser Leidenschaften, mit welchen 
sie behaftet sind, doch als edle Gestalten dichten. Man denke an 
das Beispiel von ünbeugsamkeit, welches uns der Achilles des Aga- 
*hon oder des Homer zeigt." (Stich, a. a. 0., p. 48.) 
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verwirft; ,.j'aimerois mieux ni'arröter, pour rintelligeiice de cette 
premiere condition, ä cette elevation ou perfection de caractere dont 
j'ai parl6, qui peut convenir ä tous ceux qui paroisscnt aur la scöiie." 

(M.-L-, I, 35-36.) 

Ein Wort über die Frauencharaktere Corneilles möge 
hier seinen Platz finden. Eben diese „grandeur" oder „elevation," 
die Corneille stets bei der Charakterzeiclnmiig anstrebte, ist 
wohl Scbuhl daran, dass er seine tragischen HeUlinnen zumeist 
in einem Lichte erscheinen lässt, das unserem Empfinden ge- 
radezu zuwider ist. Ein Weib, wie Medee, das ungestraft 
mit der grössten Kaltblütigkeit seine unschuldigen Kinder ab- 
schlachten kann, stösst ab. Ebenso kann eine Cleopatre, wie 
wir sie in „Rodogune" sehen, die ihrer Herrschsucht alles 
opfert, sogar dann keine tragische Wirkung erzielen, wenn 
sie selbst zum Schluss den verdienten Lohn aller ihrer Frevel- 
thaten findet. Auch eine Emilie (im „Cinna") oder Rodelinde 
(im „Pertharite") dürften nichts weniger als Sympathien er- 
wecken. Aber eine gewisse corneillische Grösse lässt sich 
diesen Charakteren nicht absprechen; indessen es ist eine 
dämonische, sozusagen männliche Grösse. AVas ihnen 
fehlt, ist die phychologische Schilderung des Charakters. Hierzu 
jedoch fehlte es Coineille an dem richtigen Vei'Ständnis für 
Frauencliaraktere , wie er überhaupt die Frauen zu wenig 
kannte. Sainte-Beuve hat das schon sehr richtig bemerkt. „Er 
konnte wohl kraftvolle dämonische Frauengestalten schaffen, 
aber er stellt seine Personen immer aus Einem Guss hin, fertig 
und entschieden." (Lotheissen, a.a.O., p. 172.) Übrigens hat 
Corneille auch selbst empfunden, dass seine Frauencharaktere 
oft aus dem Rahmen der Weiblichkeit herajfisgewachsen sind. 
Wenigstens bemerkt er im ,, A vertissement au lecteur de 

Sophonisbe" : „j'aime mieux qu'on me reproche d*avoir fait mes 
femmes trop h^roines, que de m'entendre louer d'avoir 

effemine mes h^ros " Doch das führt uns schou zu der 

zweiten EigenthümUchkeit, die bei der Charakterzeichnung zu 
beobachten ist. 

„Les mcBurs doivent 6tre convenables." Das heisst: „Le poete 
doit considerer Tage, la dignite, la naissance, remploi et le pays 
il^ ceus (][u*il iutroduit: ii faut (ju'ü sache ce quon doit a sa 
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patrie, k ses paronts, a ses amis, a son roi; quel est Toffice 
d'un magistrat, ou d'un göneral d'armöc, afin qu'il puissc y con- 
former ceux qiril veut faire aimer aiix epcctateurs, et en eloigner 
ceux qu'il leur veut faire hair; car c'est une raaxime infaillible que. 
pour bien r^ussir, il faut intöresscr Tauditoire pour los premiers 

acteurs." (M.-L., I, 36.) Diese Forderung gilt nach Corneilles 

Ansicht vornehmlich für die „personnes imaginees, qui n'ont 
Jamals eu d'6tre quo dans rcsprit du poete." (M.-L, I, 37.) In- 
dessen sollte man doch annehmen, dass die innere Durch- 
führung des Lokalkolorits gerade im Denken und Empfinden 
historischer Charaktere nötig wäre, insofern hier gerade die 
äussere Situation durch die Geschichte gegeben ist, und dem 
Dichter die Aufgabe bleibt, das ganze innere Leben dieser 
Charaktere mit dem äusseren Lokalkolorit in Einklang zu 
bringen. Daran scheint aber Corneille nicht gedacht zu haben. 
Man prüfe nur seine Römer einmal darauf hin. Man wird 
finden, dass sie nicht wie die alten Römer denken und fühlen, 
sondern echte Franzosen aus dem Zeitalter Ludwigs XIIL 
und der Fronde sind. (Vgl. auch Lemaitre, a. a. 0., p. 26.) 
Wenn auf Würde, Gebuit und Amt bei der Charakter- 
zeichnung Rücksicht genommen werden soll, sind Corneilles 
Fürsten und Grosse oft zu sclnvach und unselbständig. Man 
denke an König Fernand in „Le Cid", an Prusias in „Ni- 
comede" oder an die Prinzen Antiochus und Seleucus in 
„Rodogune", ganz abgesehen vom König und vom Prinzen in 
„Clitandre". Im „Examen de Clitandre" sucht Corneille sich 
jedoch in diesem Punkte zu rechtfertigen. „Pour m'expliquer", 

äussert er sich daselbst, je dis qu'un roi, un herilicr de la cou- 
ronne, un gouveriieur de province, et generalement un homme d*au- 
torit6, pcut paroltre sur le theAtro en trois fa^ons : comme roi, comme 
homme, et comme jugc, quelquefois avec deux de ces qualites, 
quelquefois avec toutes les trois ensemble. II paroit comme roi 
seulement quand il n'a interöt qu'a la conservalion de son tröne, ou 
de sa vic, qu'on attaque pour changer l'Etat, sans avoir Tesprit 
agite d*aucune passion particuliere .... II paroit comme homme 
seulement quand il n'a que l'interöt d'une passion ä suivre ou a 
vaincre, sans aucun peril pour son Etat . . . II ne paroit eufin que 
comme juge quand il est introduit sans aucun interSt pour son Etat 
ni pour sa personne, ni pour ses affections, mais seulement pour 
regier celui des autres . , . .; et on ue peut dösavouer qu*en cette 
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derniere posture il reniplit nasez mal In di^iiit^ d*un si grand titrd, 
n'ayant aucuiie part en ractioii quo celle qiril y veut preiidre pour 
(Vautres, et demeurant bien ^loigne de Teclat des deux autres ma- 
nieres ... II peut paroitre comnie roi et commo hemme tout a la 
fois qunnd il a un grand int^rßt d'Etat et' une forte pasBion tout 
cnsemble ä souteiiir, ... et c'est, ä mon avis, la plus digiie maoi^re 
et la plus avantageuse de mettre sur la sceno des gens de cette 
condition, parce qu'ils attirent alors toute Taction a eux." Wenn 

er aber dieser letzteren Art den Vorzug giebt, so ist damit 
zugleich über die oben erwähnten Rollen der Stab gebrochen. 
Bei der Zeichnung von Charakteren der verschiedenen 
Altersklassen erinnert sich Corneille der Voi'schriften des 
Horaz (Poetik, Vers 156/178), fügt jedoch sogleich hinzu: Jl 

est boii de remarquer encore que ce qu'Horace dit des moeurs de 
chaque äge if est pas une regle dont oii ne 9e puisso dispenser eans 

scrupule." (M.-L., I, 36.) Bei Horaz sind junge Leute frei- 
gebig, Greise geizig; das Gegenteil kommt aber täglich vor, 
ohne dass sich jemand darüber wunderte; „mais il ne faut pas 

qac Tun agisse a la maiiiere de Tautre, bien qu'il y aye quelquefois 
lies habitudos et des passions qui conviendroient mieuz a Tautre.** 

(ibid.) Der Jugend ist es eigentümlich verliebt zu sein, nicht 
dem Alter; trotzdem kann auch ein Greis verliebt sein, wie 
täglich zu sehen. Aber er darf nicht „faire l'amour en jeune 
homme«, oder liebenswert erscheinen woUen, wegen der „bonnes 
qualites de sa personne." Er kann als Liebhaber Erhörung 
finden, aber sie muss begründet sein „sur son bien, ou sur sa 
qualit6, et non pas sur sea m6rites.« Der Gegenstand Seiner 

Liebe muss sein „une ame assez intereas6e pour d6f6rer tout a 
l'eclat dos richcsses, ou k l'ambition du rang." (M.-L., I, 36/37.) 

Doch WO bleiben bei dieser Auflassung Corneilles verliebte 
Greise, wie JEg6Q in „Medee", Sertoiius und Martian in 
„Pulcherie"? 

„La qualite de somblables, qu' Aristo te demande aux moeurs, 
regarde particuliercment les personnes que Thistoire ou la fable 
nous fait connoitre, et qu'il fnut toiijoura pcindre tolles que nous 

les y trouvons." (M.-L., I, 37.) Hier hätte Corneille gut ge- 
than hinzuzufügen, wie Lemaitre (a. a. O., p. 27.) vorschlägt: 

„que le poete dramatique, lorsqu'il emprunte ä Thistoire un person- 
nage tres connu, est tenu de le montrer, non pr^cisöment tel qu'il 
a 61^, mais tel que la foule se le figure, (ä moins qu*il n ait assez 
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de g^nie pour transformer Topinion du public sur ce point)." Dann 

wäre nämlich Corneille gei^eclitfertigt, wenn er Auguste und 
Sertorius grosser und grossmütiger darstellt, als sie in Wirk- 
lichkeit waren, und wenn er den Cid so darstellt, wie er durch 
die spanische Dichtung bekannt geworden war. 

„II reste a parier de l'ögalit^, qui iious oblige ä coiiservor 
jusqu'a la fin k uos personnngos los moßurs quc nous löur avoiis 
donn^CB au coinmenccment .... L'in6galit6 y peut toutefdis entrcr 
Sans d^faut, non-sculement quand nous introduisons des t>crsonncs 
dun esprit löger et inegal, mais encore lorsqu'en conservAnt Tegalite 
au dedans, nous donnons rinegalitc au dehors. seien roccasioii." 

(M.-L., I, 37/38.) 

Zur Illustration dieses Satzes verweist Corneille auf 
das Beispiel der Chimene, welche in ihrer Liebe zu Rodrigiie 
sich stets gleich bleibe, während diese Liebe in verschiedenem 
Lichte erscheine, je nachdem sie mit dem Könige, mit der 
Infantin oder mit Rodrigue selbst spreche. Andererseits tadelt 
er ausdrücklich Charaktere wie Rodelinde im „Pertharite", 
die sich nicht gleich bleibe. (Vgl. Examen d'Horace.) Vor 
allem andern erscheint ihm die Beobachtung dieser Konsequenz 
bei der Charakterzeichnung wünschenswert: „il seroit bon d'en 
etablir une regle inviolable.** (ibid.) Die Konsequenz des Cha- 
rakters hat er auch im Auge, wenn er für die schliessliche, 
glückliche Lösung der Komödie vorschreibt: „nous devons toute- 

iois prendre garde que ce consentement ne vienne pas pir un simple 
changement de volonte, mais par un 6v^nement qui eu fournisde 
l'occasion.« (M.-L., I, 27/2Ö.) 

Sinnesänderungen, Reue und Bekehrungen von Irrtümern 
sind natürlich erlaubt; denn dabei kann der Charakter doch 
konsequent bleiben. Aber was soll man dazu sagen, wenn 
Cinna „im 1. Akt die Rolle eines Brutus, im 3. Akte die 
eines schüchternen Liebhabers spielt?" (Vgl. Jürging, a. a. 0., 
p. 25.) 

Über die Behandlung der Nebencharaktere ist hier wenig 
zu bemerken. 

Aus der Vermehrung der Nebenhandlungen als Ersatz 
für den Chor der Alten hat sich für Corneille auch die Ver- 
mehrung der Nebenpersonen ergeben. 
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Vor allem aber will er diese mehr oder weniger auf der 
Bühne handeln sehen. Von stummen Personen will er ganz 
und gar nichts wissen. Die sogenannten „porsonnages prota- 
tiques", d. li. diejenigen, welche eigentlich nur in der ^protasc", 
dem 1. Akt, auftreten sollen, um Erzählungen und Berichte 
der an der Entwickelung der Handlung beteiligten Personen 
anzuhören, will er selbst an dieser Entwickelung beteiligt 
wissen. Sie sollen nicht nur ruhig zuhören, vielmehr sollen 
sie als mithandelnd erFcheinen. „Je voudrois", sagt er, . . . „que 

res memes persoiinages servissent encore a quelque autre chose dans 
la pi(»co, et qu'ils y iusscnt introduits par quelque autre occasion que 

cftlle d'ecoutor ce recit." (M.-L., I, 46.) Nach diesem Rezept 
hat Corneille selbst aus Vertrauten, Dienern und Dieneiinnen, 
(leren Rolle ursprünglich nur die eines „persomiage protatique« 
ist, selbstständige Charaktere zu schaffen sich bestrebt, und 
so ist z. B. die Dienerin Stratonice im „Polyeucte" zu einer 
ganz leidlichen Frau aus dem Volke geworden (vgl. auchLe- 
maitre, a.a.O., p. 31), während andererseits Timagene in 
„Rodogune" „n'est introduit que pour (rjöcoutcr." [Examen de 
Rodogune.] ^) 

Unvermittelt soll übrigens nach Corneilles Ansicht niemand 
die Bühne betreten: Entweder sollen die einzelnen Charaktere 
des Stückes im 1. Akt selbst auftreten, oder sie müssen, wenn 
sie erst später zu thun haben, durch eine andere Person, 
die schon dem Publikum bekannt ist, eingeführt werden; 
schon die blosse Hindeutüng auf ihr späteres Eischeinen in 
der Rede kann genügen. Als Beispiel führt er an: „dans 

la Veuvßy bleu que Celidau ne paroisse qu'au troisiemc, il y est amene 
par Alcidon, qui y est du premier.« (M.-L., I, 43.) Auch das 

Auftreten des Greises von Corinth im 5. Akt des „G3dipe" 

hält er für vorbereitet, „en faisant dire a CEdipe qu'il attend 
dans le jour la nouveUe de la mort de son pere.** (ibid.) Doch da- 
mit berühren wir schon Dinge, die im nächsten Kapitel noch 
einmal zu erwähnen sind. 



1) Auf dem hier erwähnten Grundsatz beruht übrigens auch die 

Entwickelung der BedientenroUen bei Meliere, die für die Entwicke- 

* lung des französischen Lustspiels von der grösston Bedeutung wurde. 
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D. Die Entwicklung der dramatischen Handlung. 

Zwei Grund forderiingen muss nach Comeilles Ansiclit 

die Entwickelung der Handlung im Drama genügen. Erstens 

niuss die schon von Aristoteles gelehrte Einheit der Handlung 

beobachtet sein, zweitens muss die Entwickelung sich voll- 
ziehen ,, Selon le vraisemblable et le n^cessaire/* 

1. Aristoteles hat im VIII .Kapitel seiner Poetik die For- 
derung aufgestellt: ypTi oüv xov |i'jftov, £7:ei Tcpd^scoc \d\i.r^y.^ 

satt, \v.dri ts sivat xal TaüXTi«; okrfi xai tct jispirj covsardvai twv 
zpaY|*-ctTO)v oÜKo;, Aats |jL£'caT'.9'S|tevou tivo; jispou; f| ctcpatpouiuvou 
oia',pspsa&ai xal xivsToft«» xo oXov. Diesen Gedanken libit Cor- 
neille den Äusserungen seiner eigenen Ansicht zit Grunde 
gelegt. Doch hören wie ihn selbst: „Vunite d*action", Sagt er, 

„consiste, dans la com^die, an Tunite d'intrique, ou d*obdUcle aux 
desseins des principaux acteurs, et ou Tunit^ de p^ril dans la trag^die, 
soll que 8011 h6ro8 y succombe, soit qu'il eii sorte.* (M.-L., I, 98.) 

Also die Intrigue im Lustspiel, die Gefahr im Tratierspiel 
soll eine einheitliche sein. Indessen können auch mehrere 
Gefahren, bezw. Intriguen oder Hindernisse im Drama sich 

finden, „pourvu quo de Tun ou tombe u^ccssairemcnt dandrautre; 
car alors la sortie du prcmier p^ril ne rend point Taction cpmplete, 
puisqu'elle en attiro un second; et r^claircissement d'un iutrique ne 
met point les acteurs en rcpos, puisqu'il les embarrasse dans un 

nouveau.*' (ibid.) Abgeschlossen aber muss die Handlung in 
ihrer Entwickelung sein, d. h. der Zuschauer soll, wenn am 
Schluss der Vorstellung der Vorhang fällt, das Geftihl mit 
nach Hause nehmen, dass die dargestellte Handlung mit der 
ihm vorgeführten Lösung der Verwickelung ihren endgültigen 
Abschluss erreicht habe. 

Schon aus der aristotelischen Forderung, dass der Stoff 
eines Dramas eine „action compl6to" sein solle, ergeben sieb 
für Corneille den drei Teilen derselben, dem ^commencement, 

niilleu, et fin,** entsprechend ,,autant d'actions qui aboutissent a 
la principale, mais en outre chacune d'ellos ou peut contenir plu- 
sieurs avec la m§me Subordination. II n'y doit avoir qu*une actioii 
complele, qui laisse Tcsprit de Tauditeur dans le calme; mais eile ne 
peut le devenir que par plusi^urs autres imparfaitos, qui lui servcnt 
d'acheminements, et tiennent cet auditeur dans une agr^able Bus- 
pension." (M.-L., I, 99.) 
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Hiernacli sind also Nebenhandlungen im Drama zulässig, 
wofern sie der Hauptliandlung untergeordnet sind und dieselbe 
fördern. Alles, was diesem letzteren Zwecke nicht dient, ist 
im Drama zu veimeiden. Folglich sind episodische Hand- 
lungen, d. h. solche, die nicht in innerem Zusammenhange 
mit der Haupthandlung stehen, unzulässig. 

Hören wir aber wieder Corneille selbst: „Ces ^plaodes", 

sagt er, „sont de deux sortes, et peuvcnt Stre composös des actiona 
particLiIieres des principaux acteurs, dont toutefoid Taction principale 
pourroit se passer, ou des int^r^ts des seconds aniants qu on in» 
troduit, et qu'oii appello ;ommun^inent des pcrsonnages ^pisodiques. 
Les uns et Ics autres doivent avoir leür fondcment dans le premier 
acte, et ^tro attach^s ä Faction principale, c'est-ä-dire y servir de 
quclqiie cliose; et particuli^rement ces persounages ^pisodiques 
doivent 8*enibarrasscr si bien avec les premiers, qu*uu seul intriquo 
brouillo les uns et les autres.** (M.-L., I, 47/48.) Corneille meint 

hier unter ein und demselben Namfen zwei von einander ganz 
verschiedene Dinge. Ebenso an dieser andern Stelle: „La 

retranchcmcnc quo nous avons fuit des choeurs nous oblige ä remplir 
nos poemes de plus d'^pisodes qu'ils ne faisoient (nämlicli die 
Alten); cest quolque chose de plus, mais qui ne doit pas aller au 
delk de leurs maximes, bien qu'il aille au dela de leur pratique.** 

(M.-L., I, 16.) 

An beiden Stellen ist einmal die Rede von episodischen 
Handlungen (6pisodes d6tach6s), zweitens von den Handlungen 
der sogenannten „persounages ^pisodiques," der Nebenpei-sonen, 
die im Gegenspiel wirksam sind. 

Allerdings sagt Corneille, dass man episodische Hand- 
lungen der Hauptpersonen bei Seite lassen könne, und dass 
Aristoteles dieselben sehr tadele. Dasselbe aber gilt in ver- 
stärktem Masse auch von den Handlungen der Nebenpersonen, 
welche die Haupthandlung nicht fördern. Diese, müssen 
unterdrückt werden; denn sie stören geiadezu die strenge 
Beobachtung! der Einheit der Handlung. So warnt denn auch 
Corneille vor? dei* Nachahmung seiner Liebesscene zwischen 
den Bedienten [in „La Suite du Menteur." (Vgl. „Examen* 
dieses Stückes.) 

Nun[]empflehlt zwar Corneille beide Arten von „eplsodes,- 

sowohl die episodischen Handlungen, wie die Handlungen der 

8 
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Nebenpersonen mit der Haiipthandlung zu verflechten. Durch 
dieses rein äusserliche Mittel nämlich glaubte er das Publi- 
kum über das Fehlerhafte der Episoden, die ganz ausseihalb 
des Rahmens dei- Haupthandlung liegen, hinweg täuschen 
zu können. Aber bleibt vielleicht wirklich infolge dieses 
Kunstgriffs aus der Praxis des Dichters Corneille die Einheit 
der Handlung, streng genommen, gewahrt, wenn die Epi- 
sode nur äusserlich mit der Hanpthandlung verflochten ist? 
Die Aegeusepisode in ,,Medee," die der Dichter nur geschrieben 
hat, um das Stück anf die übliche Länge zu bringen, hält 
der Theoretiker für gerechtfertigt, weil sie äusserlich mit 
der Haupthandlung verflochten ist. Würde aber nicht die 
Haupthandlung in „Medee" genau dieselbe bleiben, wenn man 
die Aegeusepisode einfach herausstriche? Ausserlich ist zwar 
in der „Medee" Corneilles, so wie das Stück vorliegt, die 
Einheit der Handlung gewählt, aber von einer inneren Wah- 
rung derselben kann nicht die Rede sein. Und wenn Cor- 
neille eben diese Aegeusepisode für gerechtfertigt hält, so 
spricht dies nur dafür, dass er schon mit einer recht äusser- 
lichen Beobachtung der Einheit der Handlung zufrieden ist. 

„Comme il est necessuire que Taction soit complete, il faut 
aussi n'ajouter rien au delä, parce que quand TelFet est arrive, 
l*auditeur ne souhaite plus rien et s'enimie de tout le resto.^* (M.-L., 

I, 28.) Deshalb tadelt er „Horace" und Theodore": 

„J'ai marqu6", sagt er, ,,la duplicit^ in dopend ante pour un d6- 
faut dans Horace et dans Jlteodore^ dont il n'est point bosoin quo le 
premier tue sa soeur au sortir de sa victoiro, ni que Tautre s'oifre 
au martyre aprös avöir ^chapp^ ä la Prostitution.** (M.-L., 1, 98/99.) 

Deshalb verwirft er auch den 5. Akt von „Melite"* und „la 
Veuve," weil die Hauptpersonen darin nur Zuschauer bei 
episodischen Handlungen sind. Aber sind hier nicht nur die 
mit der Haupthaudlung äusserlich verknüpften Nebenhand- 
lungen zum Abschluss gebracht? 

CoiTieille hat seine Ansicht im Punkte der Einheit der 
Handlung nicht scharf genug gefasst. Zwar fordert er Ein- 
heit der Handlung im Drama, aber nach Bedarf dehnt er die 
Grenzen dieser Einheit bisweilen etwas zu weit aus. 

2. Die Forderung der Beobachtung von Wahrscheinlich- 
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keit und Xotwemli^keil bei der Eniwickelunsr der dranatisehen 
Handluüg stützt Corneille ebenfalls anf Aristoteles, von dem 

er gelernt hat: „Le po^te n'est paa oblige de traiter lea chosos 
comine elles se sont passeos; niais rommo cllea ont pu ou du 9(£^ 
pasflcr, seien le vraisemblable na le n^essaire." <M.-Ii«, I, 81«) 

Nach dem, was Aristoteles im IX. und XV. Kapitel der Poe- 
tik sagt, soll der Dichter die Handlung so entwickehu dass 
die einzelnen Situationen gemäss der dnreh die bestimmte Be« 
schaffenheit jedes einzelnen CTiaraktei-s bedingten Handlungs- 
weise der beteiligten Charaktere entweder als mögliche oder 
als notwendige Folge aus dem Vorhei-gehenden sich ei'geben, 
Hören wir mm, wie Corneille seinen Aristoteles vei'steht : 
Zunächst leitet er ans obigem Citate her, „que cotte libort^ 

quMl (Aristote) nous laissc d'embellir los actiona historiquos par 
(lea inventions vraisemblables n'emporte aucuiie defense de nous 
^Carter du vraisemblable dans lo besoiii/^ (M.-L.« I, 81.^ «la er 
glaubt sogar, ,,qiril y a des ocoasions oü il faut pn^förer lo Trat* 
scmblable au necessaire, et (fautres ou il faut pr4f<^ror lo ntVosdairt^ 
au vraisemblable." (M.-L., 1, 83.) 

Aber was versteht Corneille unter „vraisemblable" an dieser 
Stelle? 

Er hat zweierlei von Aristoteles erfahren: ,Tout co qul 

8*est fait maiiifestemont s'cst pu faire, parco quo, s'H iie s^t^toit pu 
faire, il ne se seroit pas fait," Und: ^Nous avons uno ponto naturoUo 
h, croire quo ce qui ne s'est poliit fait n'a pu encore so falroM»* 

(M.-L., I, 88.) Hieraus schliesst Corneille auf den Begriff des 

Wahrscheinlichen als auf „une cbose manifestcmont possiblo dan« 
la bienseaiice, et qui ifest nl manifcstcment vraio ni manifostemont 

fausse." (M.-L., 1, 88.) Al^o, was bei Wahrung der Wohl- 
anständigkeit unbedingt möglich ist, ohne unbedingt der Wahr- 
heit zu ent- oder zu wideisprechen, das ist nach Oorneillos 
Meinung wahrscheinlich. 

Wir können uns mit dieser Definition einverstanden er- 
klären, wenngleich die Wohlanständigkeit, wie wir tagtäglidi 
beobachten können, nicht unbedingt zum Wesen des Wahr- 
scheinlichen gehört. Lidessen der Standpunkt Corneilles, der 
bestrebt ist, das Drama zu veredeln, in dem er alles, was 



1) Vgl. Aristoteles, Poetik Kap. IX. 

8 



— llß — 

gegen Sitte und Anstand verstösst, ja selbst das anstössige 
Wort daraus verbannt wissen will, rechtfertigt diesen Bestand- 
teil des Wahrscheinlichen für das Gebiet des Dramas. 

Das Wahrscheinliche im Drama teilt Corneille ein, ein- 
mal in „vraisemblable gen^ral et particulier*', Sodaun in .vrai- 
semblable ordiiiairc ot extrordinaire." (M.-L., I, 88.) Er erklärt 

dies folgendeimassen : „Lo vraisemblable g6n6ral est ce que pout 
faire et qu'iJ est ä propos que fasse un roi. un g6ii^ral (i'aniiee, im 
anianty uu anibitieux, etc/ „Lo particulier. est ce qu*a pu ou du 
faire Alexandre, Cesar, Alcibiade, coiDpatible avec cc que riiistoire 

nous apprend de ses actions.*' (M.-L., I, 88 — 89.) AVir haben 
dies schon bei der Besprechung der Charakterzeichnung nach 
den Ansichteil Corneilles beiührt. Hier sei nur bemerkt, dass 
den Charakteren entsprechend die Handlung entwickelt wer- 
den soll, sie soll sich aus der Charakter Zeichnung 
ergeben. Sie darf nicht im Widerspruch stehen mit den 
Überlieferungen über den Charakter einer historischen Pei*sön- 
lichkeit. Eine Fälschung der Geschichte im historischen Drama 
würde einen Verstoss gegen die Wahrscheinlichkeit bedeuten. 
Selbst in einer frei erfundenen Handlung giebt es nach 

Coineilles Ansicht „des circonstances, des temps et des lieux qui 
peuvent convaincre un auteur de fausset^ quand il prend mal ses 

mesures." (M.-L., I, 89.) Dies wäre der Fall, wenn man z. B. 
einen unbekannten König für einen historisch bekannten 
einsetzen, wenn man Eom 2 Meilen von Paris liegen lassen 
wollte. Allgemein Bekann.tes darf nicht geän- 
dert werden. 

Es ist wohl gestattet historischen Charakteren Handlungen 
anzudichten oder dieselben sich anders entwickeln zu lassen 
als in Wirklichkeit geschehen, bisweilen ist sogar eine solche 
Änderung geboten^), aber der Dichter darf nicht „renverser la 



^) M.-L., I, 78: „il faut ezaminer en m^me- temps &i eile n*est 
point Bi cruelle, ou si difficile a representer, qu'clle puisse dimiuuer 
quelque choee de la croyance que Tauditeur doit k Thistoire, et qu'il 
veut bien doniier ä la fable, en se mettant a la place de ccux qui Tont 
prise pour uue v^rit6. Lorsque cet iuconvönient est ä craindre, ii est 
bou de cacher T^v^uement a la vue.^* Besonders ist hierbei der 
Grundsatz massgebend: „il faut mönager nos premiers acteurs.'^ 
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cliroiiologie . . ^ et moias encore chaoger la Situation dee lirux» o« 
les noms des royaomes. des proTinces, des viUes, des montagnes^ et 

des fleuves remaiqnables.*" (M.-L., I, 89.) Bleibendes dmrf 

nicht geändert werden, nnd die Geognphie ud die 
durch die Chronologie gelehrten Thatsachen sind Utab»d. 
Allenfalls darf der Dichter einmal gegen die Ergebnisse der 
Medizin, der Astrologie und ähnlicher, ihm nicht gelinfiger 
Wissensclialten Verstössen. Aber „il peche en ce cas» et (qw*l 

11 est meilleur de ne pecher point du tont.*' (M.*Ii.y I, 91.) 

,,L*ordiiiaire est unc action qui arrive plus souvent, Ott du moiiis 
aiissi souvent que sa contraire; 

LVxtranrdinaire est une action qui arrive, a la vMt^, noina 
souvent que sa contraire, mais qui ne laisse pas d*avoir aa poaäi* 
bilite assez aisee pour u*aller point jusqu'au miracle, ni jusqa*i ce« 
^venements singuliers qui servcnt de matiere aux trag^iea aan« 
glantes par Tappui quMls ont de l'histoire ou de Popinlon tomniuno 
et qui ne se pouvent tirer en exemple quo pour loa episodes d(» la 
piece dont ils fönt le corps, parce quHls ne sont pas croyablea i 
moins que d'avoir cet appui.^ (M.-L., I, 91 — 92.) 

Da diese anssergewölmlichen Situationen eigentlich geg«n 
die Forderung der Wahrscheinlichkeit vei'stossen, nennt sie 
Corneille einfach „croyables" und verweist den Dichter bei 
ihrer Verwendung auf die Forderung der Notwendigkeit 

Doch hören wir noch, was Corneille unter „nöceasaira^ 

bei der Entwickelung der Handlung versteht. Aristoteles hat 

sich darüber nicht näher ausgesprochen. Comeille giebt nun 

eine ganz ungeheuerliche Definition, die seiner kunen und 

klaren Definition des Wahi-scheinlichen ganz und gar nicht 

entspricht: „Le neccsaaire", SO definiert er, „n'ost autro choae que 
le besoin du poöte pour arriver a son but ou pour y faire arrlver 
ses acteurs." (M.-L., I, 94.) 

Einmal also bringt die Notwendigkeit im Drama den 
Dichter seinem Ziele näher, nämlich ,de plaire selon les rigles/ 
Dies Ziel erreicht er nach Corneilles Ansicht nur, wenn er 
die Handlung innerhalb der durch die Einheiten der Zeit und 
des Ortes auferlegten Schranken entwickelt. (Vgl. M.-L., 1, 14.) 

Zweitens sollen durch notwendig sich auseinander er- 
gebende Situationen die Charaktere ihrem Ziele, dem Schluss 
der Handlung, an der sie Teil haben, entgegengeführt werden. 
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^Les chosea qu'ilB ont besoin de faire pour y ariivcr constitucnt ce 
ii^cessairo." (M.-L., T, 94.) 

Im allgemeinen sollen nun die einzelnen Situationen als 
Glieder der Handlnng, vornehmlich dem Gesetze der Wahr- 
scheinlichkeit entsprechen. 

Dieses Gesetz aber besagt : ji faut placer les actions oü il 

est plus facile et micux seant qu'elles arrivent, et lea faire arrivcr 
dans un loisir raisonnablo, sans les presser extraordinairement, si 
1a n^cessite de les rcnfermer dans un Heu et dans un jour ne noua 
y oblige.** (M.-L., I, 83/84.) 

Bisweilen allerdings zwingen die Einheiten des Ortes und 
der Zeit nach Corneilles Ansicht den Dichter, bei der Ent- 
wickeliing der Handlung nicht genau der Wahrscheinlichkeit 
zu entsprechen. Aber eine Veigewaltigung der AVahrschein- 
keit der Entwickelung zu Gunsten der beiden Einheiten des 
Ortes und der Zeit bis zum Unmöglichen gestattet Corneille 
bei aller Achtung vor den Einheiten nicht. 

Während im Roman die Handlung sich der Wahrschein- 
lichkeit gemäss entwickeln kann, da sie zeitlich und räumlich 
nicht eingeengt ist, kann dasselbe im Diama oft nicht der 
Fall sein wegen der Schranken der Zeit- und Ortseinheit 
und der Aufführung auf dem begrenzten Raum der Bühne. 

»J'aime mieux dire que tout ce qui s'y passe d'une autre fui^on qu'il 
ne se passeroit dans un roman n'a point de vraiscmblance, ä 
le bien prendro, et se doit ranger entre les actions nöcessaires." 

(M.-L., I, 85.) Daher muss bei der Zeichnung der Situationen 
da, wo die Grenze der Wahrscheinlichkeit erreicht ist, das 
Gesetz der Notwendigkeit in Ki-aft treten, das darin be- 
steht, dass es die Entwicklung der Handlung in die durch 
die Bühnenaufführung gesetzten Schranken hineinzwängt. 
Wenigstens geht dies aus den Erläuterungen hervor, die Cor- 
neille am Beispiel des „Horace" giebt. (M.-L., I, 85-86.) 
Dies ist jedoch nur die eine Seite des Gesetzes der Not- 
wendigkeit, gewissermassen nur eine Ergänzung des Gesetzes 
der Wahrscheinlichkeit. 

Der Dichter muss aber auch bei der Entwickelung der 
Handlungen stets darauf achten, dass jede Situation sich aus 
dem Vorangegangenen ergebe, und zwar nicht nur wahrschein- 
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lieh, sondern mit Notwendigkeit. Denn: „lorsqu'eUo ifest qae 

vraiscmblable sans 6tre n^cessaire, le pocme s'en peut passer, et 
eile n'y est pas de grande importance; mais quand eile est vrai- 
semblable et n^cessaire; eile devient une partie essentielle du poöme, 

qui ne peut subsister sans elle/^ (M.-L., I, 87.) So entsteht 

das, was Corneille als „liaison des actions" bezeichnet, die 

,.production neccssaire d'une action vraisemblable par une autre 

vraisemblable" (ibid.), die sehr zur Wahrung der Einheit der 
Handlungen im Drama beiträgt. 

Es ist also klar, dass Corneille unter dem Gesetz der 
Notwendigkeit wieder zwei ganz verschiedene Dinge vereinigt 
hat: einmal die sehr verständige Forderung der notwendigen 
Entwickelung einer wahrscheinlichen Situation aus einer gleichen; 
sodann aber auch den Zwang der durch die Einheiten gesetzten 
Schranke, der gegen die Wahrscheinlichkeit und die historische 
Treue bei der Entwickelang der Handlung zu sündigen dem 
Dichter nicht nur gestattet, ja selbst bisweilen notwendig macht. 

Und das will Corneille wieder dem Aristoteles zu ver- 
danken haben! Was Aristoteles über die Wahrscheinlichkeit 
und Notwendigkeit im Drama . gelehrt hat, haben wir oben 
kurz wiedei'gegeben. Corneille war das nicht genug. Er 
wollte ihn ergänzen. Unglücklicherweise aber bringt gerade 
diese Ergänzung Corneilles Dinge, an die Aristoteles niemals 
gedacht hat, auch nie denken wollte! — 

Hinsichtlich der Komposition zerföUt die in sich ab- 
geschlossene dramatische Handlung in zwei Teile ;;»„le nopudet 
le denoueraent." (M.-L., I, 101.) 

Im Anschluss an Aristoteles' Poetik, Kapitel XVIII er- 
klärt er beide: „Le ncBud est compos6, Selon Aristote, en partie 
de ce qui s'est pas£6 hors du theätre avant le commencement de 
raction qu'on y decrit, et en partie de ce qui s'y passe; le reste 
appartiont au d^nouement. Le changement d'une fortune en rautre 
fait la Separation de ces deux parties. Tout ce qui le pr^cede est 
do la premiere; et ce chungcment avec ce qui le suit regarde Tautre/ 

(ibid.) 

Die Schürzung des Knotens wird vorbereitet durch den 
„prologue"; wir würden heut besser sagen: durch die Exposi- 
tion. Corneille sagt über die Aufgabe der Exposition dies: 

„Je dirai qu*il (le prologue) doit contepir lee semences de tout co 
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qui doit arriver, tant pour Taction principnle quo pour les 4piso- 
diques, en sorte qu'il n*entre aucun acteur dans les actes suivants 
qui De 8Git connu par ce promier, ou du moins appel^ par qucl- 

qu'un qui y aura 6t6 introduit.- [M.-L., I, 42]^). Diese Forderung, 
dass die Exposition die Keime der gesammten Entwickelung 
der dramatischen Handlung in sich tragen und mit den auf- 
tretenden Personen bekannt machen müsse, hat Corneille nicht 
schon von den Alten übernommen. Er hat dieselbe erst so for- 
muliert, weil er meint, „qu'elle aert beaueoup h fonder uue v6ri- 
table unit6 d*action, pnr la liaison de toutes Celles qui concurrent 
dans le poöme." (M.-L., I, 42.) 

Für empfehlenswert hält Corneille, in der Exposition 

nicht zu weit auszuholen: „.Vojcute un conseil, de a'enibarrasscr 
le moins qu'il (lui) est possibic, de choses arriv^es avant Taction qui 

86 represente." (M.-L, I, 104.) Allerdings: „il y a des intrigucs 
qui commencent d^s la naissance du h^roB, comme celui d'Heraclius; 
mais ces graiids cfibrts d'iniaginatiou en domandent un extraordi- 
naire ä rattention du spectatcur, et Tenipechent souvent de prendre 
un plaisir entier aux promie^res representations, tant ils le fatiguent." 

(M.-L., I, 105.) 

Das Mittel des Dichtei^s über die vor dem Beginn 
der Handlung liegenden Ereignisse zu berichten, ist die 
Erzählung, g Kürze ist hier vor allen Dingen nötig ; denn 

^ces narrations importunont d'ordinaire, parce qu*elles ne sont pas 
attendues, et qu'elles g^nent Tesprit de Tauditeur, qui est oblige 
de charger sa memoire de ce qui s'est fait dix ou douze ans aupa- 
ravantjTpour'comprendre ce qu'il voit repr^senter." (M.-L., I, 104 
— 105). Aber „l'auditeur ainie ä s'abandonner ä l'action presente." 

(Examen de Cinna.) Überhaupt gelten auch für die Er- 
zählungen und Berichte im „prologue" dieselben Vorschriften, 
welche, wie wir^weiter unten sehen werden, bei der Schürzung 
des Knotens zu beobachten sind, wenn Erzählungen oder Be- 
richte Verwendung finden. Für recht wirkungsvoll hält Cor- 
neille die Mitteilung eines Orakelspruches oder eines Traumes 
in der Exposition. Jedoch muss die Fassung derselben so 
gehalten sein, dass sie zu Missverständnissen in der Ent- 
wickelung der Handlung Anlass bieten können. (Vgl. hierzu 
„Examen d'Horace/) 



>) Vgl. auch „Examen de Don Sanclle*^ 
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Trotzdem Conieille von der Exposition verlangt, dass sie 
kurz und bündig, gewissermassen mit einem Schlage, in die 
Handlung einführe, ist es ihm nur im „Pompöe" und „Othon" 
g:elungen, dieser Forderung gerecht zu werden. Allerdings 
gehören die Expositionen dieser beiden Stücke nach Voltaires 
Urteil zu den schönsten, ,. welche jemals geschrieben worden 
sind" ^). Die meisten seiner Expositionen ermangeln der nötigen 
Klarheit, so besonders diejenigen von „Don Sanche," „Nico- 
mede" und „Rodogune", bisweilen macht sich dieser Mangel 
sogar bis weit in die Intrigue hinein fühlbar, so im „H^i'a- 
clius". Oft ist selbst die einsetzende Handlung des Stückes 
gar nicht in der Exposition begiiindet; das aber sollte doch 
vor allem der Fall sein, da er ausdrücklich fordert : ^que les 

unes et les autres doivcnt avoir une teile liaisoii ensemble, que 
les derni^res soieiit produites par celles qui les precedent, et que 
toutes ayent leur source dans la protase qui doit fermer le premier 
acte." (M.-L., I, 101.) 

Nachdem so durch die Exposition die Handlung des Di-amas 
vorbereitet ist, setzt diese selbst — wenigstens geht dies aus 
dem letzten Satze hervor — mit dem Beginn des 2. Aktes 
ein. Hier hebt die eigentliche dramatische Handlung an, ge- 
nau genommen : die im Drama zur Darstellung gebrachte Hand- 
lung. Der Knoten wird geschürzt, duich die Verwickelung oder 
Intrigue wird das Interesse gesteigei't bis zum Höhepunkt 
derselben, dem Knoten (nopud), der dann wieder gelöst wer- 
den muss. 

Bei der Schürzung des Knotens kommt nun recht eigent- 
lich die Beobachtung der Einheit der Handlung zur Geltung, 
insofern der Dichter die „unit^ d'intrique ou d'obstacle« im Auge 
behalten muss. Bei der Schürzung des Knotens sind auch 
die Gesetze der Wahrscheinlichkeit und Notwendigkeit zu 

beobachten : „Le nceud dopend entierement du choix et de l'imagi- 
nation industrieuse du poöte'; et Ton n*y peut donner de r^gle, si- 
non qu'il y doit ranger toutes les choses selon le vraisemblable ou 
le nöcessaire." (M.-L., I, 104.) 

,Le poäte ii'est pas tenu d'exposer a la vue toutes les ac- 
tioiis particulieres qui am^iient k la principale : il doit choisir 

1) Vgl. Jürging, a. a. 0., p. 26. 
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Celles qui lui sont Ics plus avantageuscs ä faire voir, soit par la 
beaute du spectaclo, soit par Töclat et la v^ii6mence des pas^ions 
qu^elles produiseiit, soit par quelque autre agr^ment qui leur soit 
attach^, et cacher les autres dcrri^re la sc^ne, pour les faire con- 
noitre au spcctateur, ou par une narration, ou par quelque autre 

adresso de l'art.« (M.-L., T, 100.) Als solche Kunstmittel kön- 
nen gelten „une lettre, un billet, ou quelque autre piece eloquente 
ou spirituelle." Bei Anwendung derselben muss der Dichter 
sich aber hüten, dieselben loben zu lassen, oder er darf sie 
wenigstens nicht zeigen lassen, wenn er dieselben lobend er- 
wähnen lässt. Solches Eigenlob wäre abgeschmackt. (Vgl. 
„Examen de la Suite du Menteur.") 

An Stelle von Auslassungen empfiehlt Corneille die An- 
wendung der Erzählung oder des Berichtes, die besonders 
dann nötig werden wird, wenn die Vermeidung einer dem 
Auge des Zuschauers unangenehmen Scene zu einer Lücke in 
der Entwickelung der Haupthandlung zwingt, um dieselbe 
wieder auszufüllen und den Zusammenhang wieder herzustellen. 
Als solche Scenen, die besser durch eine Erzählung ersetzt 
würden, erscheinen Corneille: die Kerkerscene und der Ted 
des Cröon und der Creuse auf offener Bühne (vgl. „Examen 
de MMee"). Im Gegensatz zu der letzteren empfiehlt Corneille 
im „Examen d'Horace" überhaupt die Personen lieber hinter 
der Bühne sterben zu lassen. Vor allem sind aber durch 
Erzählungen zu ersetzen alle Scenen, die irgendwie gegen die 
„bienseance" Verstössen würden. 

über die Verwendung der Erzählung und des Berichtes 
aber giebt er folgende praktische Anweisungen: 

1. ,J1 ne faut jamais raconter ce quo le spectateur a dejä vu." 

(Examen de la Suite du Menteur); denn das würde ja 
den Zuschauer nur langweilen. 

2. ,,I1 faut prendre garde avec sein que celui a qui on les apprend 
ait eu lieu de les ignorer jusque-lä aussi bieu que le specta- 
teur, et que quelque occasion tir^e du sujet oblige celui qui 
les recite a rompre enfin un silence qu il a garde si longtemps." 

(Examen de Polyeucte.) 

3. Auch dürfen solche Berichte nie zu lang werden. Wolil 

können längere Erzählungen auch Verwendung finden als 
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„ornement qui chatouille Tesprit des •pe€tateurB^\ Aber 1^1 

dei^liigen ,jiamtioDS omee« et pathetiquea. il laut tne^ 
soignetuement prendre garde en quelle assiette est r&me de 
celui qui parie et de celui qui ecoute, et se passer de cet 
ornement, qui ne va guere sans quelque etalage ambitiouv 
a*il y a la moindre appareoce que I*un des deux seit trop en 
p^ri], ou dans une pasaion trop violente, pour aToir toute la 
patience neceasaire au recit qu'on se propose.** (ExaB16U de 

Me<lee.) 

4. Auch in Monologe können Berichte eingreflochten weitlen« 
nm den Znsclianer aber dieses nnd jenes zo unterrichten : 

,,co »'est paa que se veuille dirc que quand un acteur parle 
Beul, il ne puisse instniire Tauditeur de beaucoup do chose$; 
mais il faul que ce soit par les sentlmcnta d*uno paaslon qui 
Tagite, et iioii paa par une simple iiarration.'* (M.-L., I, 45«) 

Nicht zu vergessen ist, dass bei der 8chfii*zang des Knotens 
das Interesse vornehmlich den ei-sten Charakteren erhalten 
bleibe. Ein Umschwung des Interesses ist daher zu vermei- 
den. Im „Ciuna" zum Beispiel hat Corneille gegen diesen 
Grundsatz gesündigt: unser Interesse wendet sieh plötzlich 
von Cinna ab und gehört von da ab ganz dem Augustus. 

Die Schürzung des Knotens soll aber nicht nur unser Inter- 
esse wach halten, sie mnss dasselbe auch fortwährend steigern. 
Um dies zu erreichen, empfiehlt Corneille am Ende der Akte 
die Neugier und Spannung des Publikums besondei^ anzui^en: 

„pour rendre ractiou coiitinue . . . il est neceasaire que clmquo acte 
laisse une attente de quelque chose qui so (loive faire dana celui 
qui le suit." (M.-L., I, 99.) 

Vom Höhepunkt ab muss die Lösung des Knotens sich 
schnell vollziehen. Corneille empfiehlt sogar das „(Unouomenf 
bis ganz an das Ende des letzten Aktes zu verlegen. Da, 
wie wir schon oben erfahren haben, nach Corneilles richtigem 
Empfinden, nach Beendigung der Haupthandlung, d. i. nach 
Lösung des Knotens, das Interesse erlischt, so stellt er, trotz- 
dem die Alten in der Praxis oft anders verfahren sind, die 

Forderung auf „qu'il faut, a'il se peut, möme la rociiler (ac. la 

cataatrophe) vers la fin, autant qu'il est posaible. Plus on la dlffc^re, plua 
les eaprits demeuront suspcndus, et Timpaticnce qu'ila ont do anvoir 
de ^uel cOt6 eile tournera est cause qu*ila la ro^oivcut avoc plua 
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de plaisir: ce qui n'arrive pas quand ello commGiice avec cet acte.* 
(M.-L., I, 48.) 

Was die Lösung selbst betrifft, so kann dieselbe auf 
zweierlei Weise zu Stande kommen. Aristoteles spricht dar- 
über im XI. Kapitel seiner Poetik. Er unterscheidet zwischen 
Peripetie ('::£pt^£tc'.a) und Erkennung (dvaYva)p'.o|io';). 

An diese Stelle des Aristoteles knüpft Corneille seine 
Ausführungen an. Er bemeikt, dass die verschiedenen Lö- 
sungen, die sich aus Erkennungsscenen in der Tragödie er- 
geben, den vier Fällen entsprechen, welche möglich sind, je 

nachdem „celui qui veut faire p6rir Tautre le connoit, ou ne le 
connolt pas, et s'il acbeve, ou irachöve pas." (M.-L., I, 66/ 67.) 
Also: 1. „On connoit cehii qu*on veut perdre, ot ou le fait p^rir 
en effet; ... 2. on le fait perir saus le connoitre, et on le recon- 
noit avec deplaisir apres l'avoir penlu; ... »3. quand on est pröt 
do faire p^rir un de ses proclies sans le connoitre et qu'on le re- 
connoit assoz tot pour le sauvor; ... 4. ceuxqui connoissent, entre- 
prennent et n'achevent pns (sc. de faire perir ).•" (M.-L., I, 67/68.) 

Corneille bemerkt hierbei, dass Aristoteles die letzte Art gänz- 
lich verworfen habe. Er selbst glaubt jedoch diesen Fall 
gerade i-etten zu müssen, weil auf diese Weise eine neue 
Art der Lösung für das Drama gewonnen werde. Möglich 
scheint iiim dies zu sein, wenn das Abstehen von der Absicht 
nicht die Folge einer blossen Sinnesänderung ist, sondern 
durch irgend einen zwingenden, bemerkenswerten Vorgang 
veranlasst wird^). So hofft er seinem Jahrhundert Ehre zu 
machen, ohne das Ansehen des Aristoteles in irgend einer 
Weise zu beeinträchtigen! — 

Ubi'igens scheint Corneille nicht viel für die Lösung 
durch eine Erkennungsscene übrig gehabt zu haben : ,,Je saia", 

sagt ei', „que l'agnition est un grand ornement dans les trag^dies: 
Aristote le dit; niois il est certain qu'elle a ses incommodites." 

(M.-L., I, 71.) Den grössten Übelbtand dabei erblickt er in dem 
Umstände, dass in Erkennungsscenen ott nicht Raum ist für 

die „sentiments pathetiques qui auroient dos beaut6s plus con- 
sid^rables.- (M.-L., I, 71.) 

Seinem Geschmack dürfte der Umschwung der Handlung 



1) M.-L., I, 68. 
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ins Gegenteil, woninter eigenllicli aucli der von Corneille an- 
genommene vierte Fall der Lösung durch Erkennung seinen 
Platz finden sollte, mehr entsprochen haben. Zwei Fehler 
sind jedoch hierbei zu venneiden, die er ausdrücklich hervor- 
hebt : .Iti simple changement de volonte, et la machinc*, der „DeUS 

ex machina"^der Alten. ,Jl n y a p.ia grand actifice", sagt er, „ä fiuir 
un poäinCy quand cclui qiii a fait obstacle aux desseiiia des preniiere 
nctours, durant quatrc actes, en desisto au cinquieine, saus aucun 

rvenement notable qui Vy Obligo." (M.-L., I, 105.) Auch fur 

den glücklichen Ausgang des Dramas taugt solche Lösung 

uiclits : „II faut un cffet considerablc qui Vy oblige, commc si Ta- 
mant de sa fille lui sauvoit la vie en quelqne rencontre oü il füt pret 
d'^tre «issassine par ses ennemis, ou que par quolquo accident ines- 
perc, il füt rcconnu pour Stre de plus grande conditiou, et micux 

(lans la fortuuo qu'il ne paroissoit" [M.-L., I, 28.]') Die Hoch- 
zeit braucht aber am Schluss des Dramas nicht sogleich ge- 
feiert zu werden, wenn alles glücklich gelöst ist; nicht ein- 
mal in der Komödie ist das nötig. Es genügt vielmehr die- 
selbe in Aussicht zu stellen, wie etwa in „le Cid.* (Vgl. 
M.-L., I, 26.) 

Ebenso wenig wie die einfache Willensanderung scheint 
ihm der ,.Deus ex machina" als für die Lösung geeignet: .La 

machine n*a pas plus d'adressc quand eile ne sert quk faire do8- 
cendre un Dieu pour accommoder toutes choses, 8ur le point 
quo les actcurs ne savent plus comment les terminer .... Getto 
Sorte de machine est enti^rement hors de propos, n*ayant aucun 
foudement sur le reste de la piece, et fait un d^nouement vicieux." 

(M.-L., I, 106.) Aristoteles, bemerkt Corneille, hat schon dem 
„Deus ex machina", wenn er denselben auch nicht gänzlich ver- 
dammte, eine Lösung, die sich aus der Handlung ergiebt, vor- 
gezogen. Corneille selbst aber verurteilt nun das Erscheinen 
des Gottes, ebenso übrigens auch das Erscheinen von Engeln, 
(vgl. M.-L., I, 76.) völlig als dem Gesetze der Wahrschein- 
lichkeit zuwider. 

Sollte damit aber nicht auch über den Drachenwagen 
der Medee, auf dem sie durch die Lüfte davonfährt, das Ur- 



1) Sollte die letztere Art der Lösung nicht als eine Art Er 
keniiungssccne bezeichnet werden können? 
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teil gesprochen sein? Corneille sagt nein: Medee ist in seinem 
gleichnamigen Stück eine mächtige Zauberin, die mit Himmel 
nnd Hölle im Bunde steht. Deshalb findet er die plötzliche 
Abreise dieser Zauberin durch die Lüfte ganz wahrscheinlich. 
Ob sein Publikum derselben Ansicht gewesen, mag dahin- 
gestellt bleiben. Jedenfalls ist diese Lösung für Corneilles 
Drama „lledee" zu verwerfen, da sich die „execrable tigresso" 
der gerechten Strafe ihrer Schandthaten entzieht nnd somit 
die Lösung das Publikum nicht befriedigen kann. Das aber 
ist gerade das Ziel, welches duich eine gute Lösung erreicht 
>verden sollte, dass das Publikum durch dieselbe befriedigt 
werde. 

E. Die Motive. 

In einem Briefe, den Corneille im Jahre 16GG an St.- 
Evremond geschrieben hat, lesen wir: „j'ai cru jusquMci que 

Tamour 6toit une pasaion trop charg^e do foiblesse pour etre la 
(lominanto dans une piöce hörol'que; j'aime qu'elle y serve d'orne- 
ment, et non pas de corps, et que les grandes ames ne lä laissent 
agir qu'autant qu'elle est compatible avec de plus nobles impressions." 

Die in diesen Worten ausgesprochene Anschauung, an der 
übrigens Corneille in allen seinen Dramen festgehalten hat, ist 
bestimmend gewesen nicht nur für die Wahl der Motive, son- 
dern, wie wir sogleich sehen w^erden, für den ganzen Cha- 
rakter der Dramen Corneilles. 

Seine Ansicht über die Wahl der Motive bei der Kom- 
position eines Dramas hat Corneille, von der obigen An- 
schauung ausgehend, im ersten „Discours" ausgesprochen. Er 
fordert daselbst als treibendes Motiv der tragischen Handlung 

„quelque grand interet d'Etat, ou quelque passion plus noble et plus 

male que ramour." (M.-L., I, 24.) Indessen fährt er daselbst 

fort: „il est a propos d'y meler Famour, parce qull a toujours beau- 
coup d'agr6ment, et peut servir de fondemont a ces int^röts, et a 
ces autres passions dont je parle.*^ (ibid.) 

Weshalb aber lässt Corneille die Liebe nicht als Motiv 
der tragischen Handlung zu, während er sie als solches in 
der Komödie, wenigstens in denjenigen seiner Jugendzeit, ver- 
wendet hat, ohne dies jemals später zu tadeln? Weiss er 
nicht, dass die Liebe auch zur Leidenschaft werden kann, 
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nherwinden sireli. erir ir«i?.:Lr V-iwickeluzr Lezvieiisiahiva 
und Mitleid nnd Fiavl: zz tfr^s-r^n ttjLI sreeirari i>tr VieV 
leiclit docbl Aber M::>;i ir: F-u:-!: vir* Co:nri> ja ^::iir 
iiiclit durch die Ti^Tüe err-^-er; er isi sot:n mit dem daen 
zufiiedeD, wöfcra lot Sr^sa^fi ün 1 Vciwiia lenmsr erregt wenle. 
Im das letztere zn eneicb*rD, Tri-aügt er die Ei-hÄbt^nheit 
des dramatiseben Stüfes nn \ eine dei-scli'eu aiii»eiiiessene evIJei^^ 
und männlicbere LeiieiiM:\.afi a'-s tit-Ibeiiics Motiv. Was ist 
ilim an dem Besitz oder Yeilust der Geliebten gelegen? Ist 
sie nicht za erringen, so ist das Unglück eben nicht gnvs& 
Das ist der Gedanke Comeiiles. Wenden wir denselben auf 
,,Ie Cid" an: 

Wenn Bodrigne seine Chimene nicht bekommt, i^ gei^t 
das spanische Staatsgelmude ja] nicht sogleich ins Wanken; 
und wenn er lallt, so ist der Tod des Vaters Chimenes nach 
der Auffassung des spanischen Ehrencodex' gesühnt. Aber 
wenn Chimene trotz ihi-er Liebe zn Bodrigue Genugthuung 
für den Tod ihres Vaters fordert, so ist das im höchsten 
Grade bewunderungswürdig in Corneilles Augen: Das Stack 
erfüllt seinen Zweck! — Immerhiu könnte man in „le Cid** 
noch von einem Motive der Liebe sprechen, vielleicht auch 
noch in „Polyeucte" und allenfalls in „Horace". In allen 
anderen ernsten Dramen Corneilles aber ist die Liebe nicht 
treibendes Moment, sondern sie muss sich mit einem unteige- 
ordneten Platze begnügen. 

Wie aber steht es mit der Liebe in diesen anderen Sttlcken, 
da sie doch überall wenigstens als »ornomont** Verwendung 
gefunden hat? 

Sie raisonniert, sie kennt keine Aufregung, keine Zärtlich- 
keit, sie ist nichts als „abgeschmackte kalte Galanterie^)", sie 
ist eben immer einem anderen Motive untergeordnet, das nach 
Comeiiles Ansicht dem erhabenen Stoffe mehr angemessen Ist. 
Etwas wunderbar äussert sich Lemaitre zu diesem Punkte: 

„tl'oserai presque dire qua Tambition politique lui somble une paiiilou 



^) Vgl. Jürging, a a. 0., p. 28. 
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plus ,, noble" que ramour, parce qu^un royaume 08t plus grund qu una 
fenimo.'*^) 

Angemessener als die Liebe ereclieint ilim ein bedeuten- 
des Staatsinteresse oder Ehrgeiz oder Rachsucht als Moliv 
in der Tragödie. Mit einem gewissen Stolz hebt Corneille 

hervor: „La tcndrcsso et Ics passions, qui doivent ^tro Tämo des 
tragödios, n*ont aueune part eii celle-ci: la graudeur de cournge y 
rögne scule (sc. dans Nicomedc), et rcgarde sou mallieur d*uii oßil si 
d^daigneux qu^il n^eii sauroit arrachcr une plainto. Elle y est com- 
battue par la polltiquo, et n'oppose ä ses actifices qu'une prudciice 
gön^reuse, qui marcho k viäago döcouvort, qui prevoit le p6ril saii« 
s'^mouvoir, et ue veut point d*autro appui qui celui de Iti vertu, et 
de Tamour qu'elle imprime dans les coBurs de tous lea peuples." 

(Au lecteur de Nicomfede.) Wir sehen also im „Nicomede" 
den Kampf einer] mutigen, sich selbst vertrauenden Natur 
mit den Ränken einer ibm feindlichen Politik. Zwar ist das 
Herz des Nicomede auch der Liebe zugänglich verzichtet er 
doch auf vier Kronen, um nicht von der Geliebten lassen zu 
müssen, aber gleichzeitig giebt der Mutige die Absicht zu er- 
kennen, dass er sein Erbe sich schon wiedererobern werde. 
Die Liebe spielt also nur eine untergeordnete Rolle, während 
der Mut und das Selbstvertiauen das Hauptmotiv des Stuckes 
ausmachen. 

Gerade infolge der Hervorhebung dieses Grundmotivs im 
Charakter des Helden, das ihn in seinem gesammten Handeln 
bestimmt, ist übrigens Nicomede aus einer historischen Per- 
sönlichkeit zu einem idealen Charakter geworden*). Wir 
können diesen Idealcharakter etwa dem gänzlich von der Lüge 
eingenommenen Dorante in „le Menteur" an die Seite stellen. 
Ahnlich, wie wir „le Menteur" schon weiter oben als den 
ersten Versuch einer Cliarakterkomödie bezeichnet haben, 
können wir den „Nicomede" als eine Art ernsten Charakter- 
stückes bezeichnen, da auch hier der von dem Grundmotive 
völlig bestimmte Idealcharakter im Vordergrunde des ganzen 
Stückes steht, und um ihn der Rest des ganzen Drama» giup- 
piert ist. 



1) Vgl. Lemaitre, a. a. 0., p. 14. 

2) Vgl. hierzu Pellissier, a. a. 0., Notice historique et litt^raire. 
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Aliiiliclies lässt sich übiigens aiicli an den anderen Dra- 
men Corneilles von „Medee" an beobachten, so dass man dar- 
aus auf eine gewsse Absicht Conieilles schh'essen könnte. 
In „Medee" ist der aus der Eifersucht entsprungene Hass 
das treibende Motiv, in ,,le Cid* ist es das Pflichtbewusstsein 
der Tochter des spanischen Edelmannes, im „Cinna" die Milde 
des AugusLus, im „Horace" die Vaterlandsliebe des echten 
Römei-s, im „Polyeucte" die Glaubensfreudigkeit des wahren 
Christen, im „Pompee'' die Herrschsucht der Cleopatre, ebenso 
in „Rodogune", in „Theodore'* der Eifer des Herren, im 
,.Heraclius** eine edle Dankbarkeit. Ein Blick in die Tabelle 
zeigt, dass in allen späteren Dramen Corneilles auch ein solches 
Grundmotiv im Hauptcharakter hervortritt und den Charakter 
selbst in den Vordergrund der ganzen Handlung rückt, wenn- 
ßrleich dasselbe nicht überall gleich scharf durchgeführt ist. 
Überhaupt lässt die Cliarakterzeichtiung bei Corneille oft viel 
zu wünschen übrig, insofern, wie wir schon weiter oben über 
die Frauencharaktere zu bemerken Grelegenheit gehabt haben, 
seine Charaktere durchweg weniger in der Entwicklung, als 
vielmehr feitig und unter dem Einftuss des sie bestimmenden 
Motives stehend erscheinen. 

Zumeist ist dieses Motiv so ausgewählt, dass der durch 
dasselbe in seinem Handeln bestimmte Charakter, wenngleich 
nicht immer Mitleid und Furcht, oft sogar nicht einmal Mit- 
leid oder Furcht, fasst immer aber Staunen oder Bewunderung 
seitens des Publikums erwecken kann. 

Die llegelmässigkeit, mit der sich unsere Beobachtung 
au Corneilles Dramen bestätigt, dürfte unserer Annahme einige 
Berechtigung geben, dass dem Dichter bei der Abfassung 
seiner Stücke die Idee eines ernsten Charakterstückes vor- 
geschwebt habe. Zwar hat Corneille sicli 'nirgends darüber 
ausgesproclien, dass er so etwas beabsichtigt habe. Vielleicht 
hat ihm diese Idee auch nur dunkel vorgeschwebt, ohne ihm 
jemals klar und deutlich zum Bewusstsein gekommen zu sein. 
Immerhin scheint ihn dieselbe bei der Wahl seiner Motive 
und Charaktere beeinflusst zu haben. Aus der schon ange- 
führten Stelle aus „Au lecteur de Nicomfede" scheint dies 

9 
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wenigstens für „Nicomede* hervorzugehen Auch einige andere 
Stellen sprechen für unsere Annahme. So, wenn er über 

Cleopatre spricht: „je ne la faia amoureuso que par ambition.«^ 

(Examen de Pompee), oder über Theodore: „son zele pourDicu, 
qui occupe touto soii äme*' (Examen de Theodore) und ähnliche 
mehr. 

Ferner spricht für unsere Annahme der Umstand, dass 
Corneille in „le Menteur" einen Versuch einer Charakter- 
komödie geliefert hat. Während er in seinen Jugenddrameu 
einfache Conversationsstücke darbietet, mit denen er stets 
Erfolge, zum Teil grosse Erfolge erzielt hat,^) betritt er 
mit „le Menteur" ein neues Gebiet. Weshalb schreibt er 
nicht nach „Pompee" ein Lustspiel im allen Stile? Sollte er 
diese neue Art der Komödie dem Alai'con verdanken? Oder 
sollte er nicht vielmehr, duicli die ernsten Charakterschau- 
spiele, die diesem Stücke vorangingen, schon in der neuen 
Art etwas geübt, diese nun auch auf die Komödie haben über- 
ti-agen wollen? Jedenfalls ist „le Menteur" die erste fran- 
zösische Charakterkomödie. 

Schliesslich erscheinen, unter diesem Gesichtspunkte be- 
trachtet, CoiTieilles dramaturgische Aufsichten zum Teile 
wenigstens in einem anderen, etwas günstigeren Lichte. Wenn 
die Dankbarkeit allein das Motiv der Handlungen des Heraclius 
ist, das ihn sich selbst für seinen Erretter opfern lässt, so 
kann diese Dankbarkeit wohl Bewunderung erregen und durch 
diese Bewunderung zur Kacheiferung anspornen, und so hat 
„Höraclius" die von Corneille gewollte Wirkung. Wenn die 
Herrschsucht mit ihren Folgen in „Eodogune" allein das 
treibende Moment ist, so sind auch die zur Darstellung ge- 
langenden und über die Grenzen der Wahrscheinlichkeit hin- 
ausgehenden Greuel in der Ent Wickelung der Handlung mo- 
tiviert.. Wenn der Ehrgeiz allein in ,.Pcmp6e" als Grundzug 
im Charaker der Clöopatie zur Darstellung gelangen soll, 
so muss natürlich alles andere in den Hintei grund treten und 



1) Vgl. die tabeHarisch-chronologische Übersicht weiter oben 
aber Erfolg. 



diese Cle jA*:r \ i- '. -*^ t • ' -_t- k: lr:r >f.L r, ts^r*! xi> 
die der GrS-l. l-e. 'ii'rrL ^t ^''i-y^^Zjs:^}^:^ b^ K.okc^ 
allein daicL Eicä-^ Tnric-T^tJi itt: It-i >. I, jc ilijs? iy^:i;> 
lieb jede aLier-r Ljr'.>r ^^iifitri tf— 1t:l -.Li- Ht-ri it^ rfcxi.'f« 
Krieg»«. Ass r'.^:2 It-zl Vi'-:_i2:ir rrl':':. k^rx iri vfiriÄViÄ 
Einpfindiii;^trii z^ii.L-rf l^ *t ru S Lvr>^:rr ^::t ^j» *H:rs« 
Raum geben, il- L- I-r rZri i_: i-r Vi:fc'>i::.- >.;-:«? ij:i; 
in Konflikt gcTi-tri- S: r-il>i -5 1 Itl::. iii.l vlir A5>iv'l,4 
Conieilles. ua^ :.r L:r-*r, T.ri^x-r./_ >:r x:r A::>55C..r„x'ir,T:c 
des Di-amas s<eLr rr-r!rir: >'. : .1 :-rl«ez S:.\r,sru -::i l>ev:;::i- 
dernng erregtere-- M.t.t^l -r-L-:yrr nr. i rÄr,r..:.bi^rvr* Art 
nur den zweiren PI^lz OrLh-iZrn d;.:r- 

F. Über Akte und Semen. 

Da Cointrülr iij l-ii: L'li :e «I-r Altt-u keiiiru ii twe::vl:ir>Mi 

Bestaudteil des DraiL^ eik-r'^LT, lässi er drnsellvu euvlirilti^ 

fallen.^) An Stel- l-r a:-\k*rn Ei:::ri.;;n^ JesPiaiWAS durvh 

die Choi-gesäü^e Lr.i K:m C iiiri.lt: mit sriuen Zeii^uvvs^s^^n 

die Einteilung iu Akie füi grlotcR, uiid zwar uorr.nat er 

deren Zahl auf fünf. Er >ac:t deirül»er: .Amtoio nen pix^9crii 
point le Dombre; Horace le lonii* Ji ciiiq; ei bieii qu il dt^fiMui<* iVy 
en mettre moins. \qs E»pa«rr.öls s"L'pi:iiälrout » rumuor k ti\n*> ot 
les Italiens fönt souvent lamtir.e chose. Los Give^ lo« didtln^jciunont 
par le chant du clia^ur. et cciüme jo trouve Heu de cn^irt^ quVu 
quelques-uns de leur poemes ils le faisoient chanter plus do quatro 
fois, je ne voudrois pas repondre qu'ils ne los poussassout jmn;i)^ 

au delä de cinq.« (il.-L., I, 107.) Dass Corneille die Zahl 5 
als Noim festsetzt, hat wohl seinen Grund darin, dass Hora^ 
dasselbe gethan hat, und Corneille sich gerne bei ihm Rat 
holt, wenn Aristoteles sich über irgend einen Tunkt gar uichl 
oder wenigstens nicht eingehend äussert, wir wir schon obeu 
zu beobachten Gelegenheit gehabt haben. 



^) Noch Jodelle und Garnier hatten den Chor bolbehaltcn; UftcU 
Corneille hat Racine in seinen beiden letzten Dranion „Katht^r*' und 
^Athalie* noch einmal den Versuch gemacht, denselbou Im DramA 
neu zu beleben. (Vgl. Houben, der Chor in den Tragödien doi 

Racine, p. 4—6.) 

9* 
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Übrigens glaubt Corneille durch die Abschaffung des 
Chores sich ein Verdienst um die Zuschauer erwoibeu zu 
haben, insofern, als durch den Portfall der Chorlieder der 
Zuschauer zwischen den einzelnen Akten nicht mehr genötigt 
ist seine Aufmerksamkeit anzuspannen und am Beginn des 
neuen Aktes sich wieder in die Handlung hineinzuversetzen. 
Das Publikum kann sich nun in der durch Musik ausgefüllten 
Pause erholen oder über das Gehörte nachdenken und bedarf 
beim Beginn des nächsten Aktes keiner Anstrengung „pour 

rappeler et renoüer sou attention/* 

Die fünf Akte des Dramas entsprechen nach Corneilles 
Ansicht den „parties de quantitö" des antiken Dramas, die 
Aristoteles im XII. Kapitel der Poetik angiebt als ::po)wOYO(;, 
si:etao8iov, e^oSoq, )roptxdv. Über die Angrenzung der ersten drei 
äusseren Teile des Dramas giebt . er die aristotelischen Be- 
merkungen wieder: ,Le prologue est co qui se r^cite avant le 
premier chant du choßur; T^pisode, ce qui se r^cite entre les chants 
du choeur; et Texode, ce qui se r^cite apres le dernier chant du 

choBur." (M.-L., I, 40.) Und er fügt hinzu: »pour les appliquer 
ä notre usage, le prologue est notre premier acte, T^pisode fait les 
troit suivants, r^xode le dernier." (ibid.) 

Über die feoUe, welche nach dieser Einteilung den ein- 
zelnen Akten zufallt, bemerkt er im besonderen folgendes: 

„Je r^duis ce prologue a notre premier acte, suivant Tintention 
d'Ariatote, et pour suppiger en quelque faQon ä ce qu*il ne nous a 
pas dit, ou que les aun^es nous ont d^robS de son 11 vre, je dirai 
qu'il doit contenir les scmeuces de tout ce qui doit arriver, taut 
pour Taction principalo que pour les ^pisodiqucs, en sorte qu*il n'entre 
aucun acteur dans les actos suirants qui ne soit connu par ce 
premier, ou du moina appel^ par quelqu'un qui y aura 6t6 iutroduit." 

(M.-L., I, 42.) Kurz der erste Akt enthält die Exposition: Er 
soU die Handlung vorbereiten und mit den handelnden Per- 
sonen bekannt machen. Corneille hat diese Vorschrift in der 
Praxis nicht immer befolgt und macht selbst kein Hehl daraus, 
glaubt aber, und zwar mit Recht, dass die Befolgung dieser 
Voi-scbrift sehr zur Wahrung der Einheit der Handlung bei- 
trage, wie wir schon oben gesehen haben. Was hier über 
die Einführung der Personen gesagt ist, betrifft nur die ,,por- 

sonnages ^ui agissent dans la pidce par quelque propre int^rdt con- 
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Biderable, ou qui apportcDt une uuuvelle importaiite qui produit im 
notable efief (M.-L., I, 43.) Die „geiia saus acüoo irout poiut 
besoin d*etre insinues au premier acte.'* ( M.-L., I, 44.) Ducb dki 

letzteren hat Coineille, wie wii- oben gesehen haben, gßjut* 
lieh abschaffen wollen, oder wenigstens wollte er ilire ZaU 
möglichst einschränken. 

Neben diesem, mit der Handlang in nnniittelbaitmi Za- 
saramenhang stehenden „prologue" spricht Corneille noch von 
einer andern Art Prolog, der nichts mit der Entwickelang 
der Handlung zu thun hat. Er ist für die sogeuannten 

j-pieces de machines" erfunden, .,iie touche point au sujet^ et n'esl 
qu'uiic louange adroite du] prince de van t qui ces po^mes doiv«nt 

etre represeiites." (M.-L., I, 47.) Über die Anlage dieses 
Prologs, der also nur ein Gelegenheitsvorspiel ist, bemei^kt er: 

„Ces prologuee doivent avoir beaucoup d^inveution ; et je no pettso 
pas qu*on y puisse raisonuablenieut introduiro quo des Dicux ima^i- 
naires de rantiquite, qui De laissent pas toutefois de parier doa 
choscs de iiotrc temps, par une fictlon poetique, qui fait un grand 

accommodement de theätre.»* (M.-L., L 47.) Corneille hätte hier 
auch die Anwendung allegorischer Figuren erwähnen können, 
wie er solche selbst in seinem Musterprolog aci „la Conqaete 
de la Toison d'Or" eingeflihrt bat. 

Über die Aufgabe des antiken suciooSiov, alias des zweiten 
bis vierten Aktes des modemen Dramas, hat CSomeille kaum 
mehr bemerkt, also da£s alles, was darin zur Darstellung ge- 
langt, im ersten Akte begründet und vorbereitet sein soll. (Vgl* 
M.-L., I, 48.) Aus dem über die Aufgabe des ersten Aktes 
Gesagten und aus dem über die Aufgabe des fünften Aktes 
zu Sagenden geht aber ferner noch hervor, dass Akt II— IV 
alles umfasst, was zwischen der Exposition und dem Beginn 
der Katastrophe, bezw. der Lösung des Knotens liegt, und 
das ist die Schürzung des Knotens. 

AktV endlich bringt die Lösung des Knotens, wie die 
£^o8o<; der Alten: „II faut«, bemerkt Corneille hierzu, „bUI se 

peut, lui r^server toute la catastrophe." (M.-L., I, 48.) 

Über die Länge der Akte bemerkt Corneille dies: Jeder 
der Akte soll eine „portion" der Handlung enthalten. Diese 
„portion" braucht jedoch nicht bemessen zu sein „si «gale qu'on 
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n'en r^serve plus poiir le dernior (acte) que pour les autres, et qu'on 
n'en puisse moiiis doniier au prcmier qu*aux autres." (M. - L., I, 

107.) Immerhin aber soll jeder Akt haben „unccertainequau- 

tit6 do vers, qui proportionne ea dur^e a celle des autres." (M.-L., 

1, 108.) Im „Examen de la Suivante" geht er in seiner Forderung 

noch weiter: „ll faut, a la v6rit6«, sagt er daselbst, ^les rendre les 
plus ^gaux qu'il se peut; roais il n'est pas besoin de cette oxacti- 
tude: il suffit quMl n*y nyc point dlnegalit^ iiotable qui fatigue ratton- 
tion de l'auditeur en quelqucs-uns, et iio la rcniplisse pas dans los 

autres." In der That scheint Corneille anch danach gestrebt 
yu haben, in seinen Stücken die einzelnen Akte möglichst gleich 
lang zu machen. In „la Suivante" ist ihm das auch voll- 
ständig gelungen: jeder Akt hat 340 Verse. Im übrigen 
schwanken, wie wir aus der tabellarisch-chronologischen Über- 
sicht weiter oben ersehen können, die einzelnen Akte zwischen 
214 Versen (Akt I von „Vllhision") und 469 Versen (Akt V 
von „Psyche", dem Akt V von „la Toison d'or" mit 
460 Versen am nächsten kommt). Am häufigsten zählen die 
Akte zwischen 300 und 400 Versen. 

Auf diese Weise kommen für ein ganzes Stück etwa 
1500 bis 2000 Verse zusammen. Zwar sind, wie Corneille 
angiebt, zu seiner Zeit einige der Meinung gewesen, dass das 
Drama 1500 Verse haben solle und kaum bis zu 1800 Versen 
zählen dürfe, seine eigenen Stücke aber haben, wie er selbst 
angiebt, im allgemeinen 2000 Verse, wenn es Komödien sind, 
und etwas mehr als 1800 Verse, wenn es Tragödien sind. 
Diese Angaben entsprechen jedoch nicht völlig dem wahren 
Sachverhalt. Ein BHck in unsere tabellarisch-chronologische 
Übersicht belehrt uns, dass seine längste Komödie „la Veuve" 
zwar 1982 Verse aufweist, daneben aber „la Place Boyale" 
mit nur 1529 Versen sich findet, während die Tragödien 
zwischen 1624 Versen („Clitandre") und 2237 Versen („la 
Toison d'Or") schwanken. 

Jeder Akt zerfällt in mehrere Scenen. „Le nombre des 

scenes dans chaque acte ne re^oit aucune regle." (M.-L., I, 108.) 

Im allgemeinen haben die einzelnen Akte der modernen 
Dramen, wie Corneille beobachtet hat, bis zu 9 oder 10 Scenen 
im Gegensatz zu denen der Alten mit 2—3 Scenen. (Vg[l. 
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M.-Ij., I, 101.) In Corneilles eigenen Dramen findet sich 
die denkbar geringste Anzahl von Scenen, nämlich 2 in Akt II 
des „Cinna** und in Akt III des „Sertorius**. Akte von 
3 — 9 Scenen sind am häufigsten vertreten. Akt IV von 
„la Galerie du Palais** weist deren sogar 14 auf. 

„U ne faut iamaia", bemerkt Corneille im „Examen de la 

Suite du Meilteur/ „laisser le theätre sans qu'on y agi?8e, et Ton 

iiy agit qu'en parlaiit." Pausen zwischen den einzelnen Scenen 
sind damit verdammt, auch darf die Handlung niclit ins Stocken 
geiaten. Vielmehr ist es empfehlenswert zum Zwecke der 
Durchführung der Continuität der Handlung sogar eine Ver- 
bindung der Scenen zu schaflFen. „La liaison des scenes«, sagt 

er, „qui Unit toutcs les actions particulieres de chaque acte Tune 
avec Fautre, et dont j*ai par!6 eii rexamcn de la Suivante^ est un 
graiid orneroent daiis un po^me, et qui sert beaueoup a former une 
continuite d*actioii par la coutinuite de la represeutation ; maia enfin 
ce n*est qu'un oriiement et non pas une regle." (M.-L., I, 101.) 

Corneille unterscheidet drei Arten der „liaison des sc^nea". 
Seine Ansicht über den Wert derselben geht aus folgendem 

Satze hervor: „jai montre aversion pour Celles de bruit, indul- 
gence pour celles de v u e, estime pour celles de pr^sence et de 

discours Celles qui soiit de pr^scnce et de discours ensembte 

ont Sans doute toute rexcellenee dont dies sont capables'; mais il 
en est de discours sans pr^sence, et de pr^sence sans discours, qui 
ne sont pas däns le möme degr*." (M.-L., I, 103») 

Alle drei Arten der Scenen Verbindung dienen dazu den 
Ab- und Zugang der Personen auf der Bühne zu rechtfertigen, 
und das eben fordert Corneille, um die Kontinuität der Hand- 
lung von Scene zu Scene innerhalb der Akte zu sichern: 

Jl laut, s'il sc peut, y rendre raison de l'entree et de la sortie de 
chaque acteur; surtout pour la sortie je tiens cette rdgle indis- 
pensable, et il n'y a rien de si m<iuvaise gräce qu*un acteur qui so 
retire du theätre seulement parce qu*il n'a plus de vers a dire.** 

(M.-L., I, 108.) 

Nur für die erste Scene jedes Aktes ist eine Begründung 
des ersten Auftretens der Personen nicht zu fordern: ,^n8i 

je dispenserois volontiers de cette riguour toutes les premi^res 
seines de chaque acte, mais non pas les autres, parce qu'un acteur 
occupant une fois le theätre, aucun n'y doit eptrer qui n*ftye sujet 
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de parier ä lui, ou du moina qui n'ait lieu de prendre Toccasion 
quand eile s'offre." (M.-L., I, 109.) 

Es ist liistoiisch interessant, dass Corneille die „laiaon des 
sceneB" in das modeme französische Drama eingefiinrt hat, 
auch dass er von „la Suivante" an im grossen und ganzen in 
seinen Stücken die Scenenverbindung durchgeführt hat. Einige 
wenige Ausnahmefälle, wie z. B. in „la Place Royale", in 
„le Cid" und im vierten Akt des „Cinna", bestätigen nur, daj>\s 
der Dichter Corneille die „liaison des scenes" unbedingt als 
Regel betrachtet haben muss, wie er auch seine Ansichten 
darüber mehrfach mit einem „il faut que" einleitet, was die 
Annahme nur zu bestätigen' scheint. Trotzdem wagt er 
es nicht, die auf praktischer Erfahrung beruhende Ansicht 
über die Scenenverbindung al» allgemein bindendes Gesetz 
des Dramas aufzustellen, sondern bezeichnet dieselbe lediglich 
als ein „ornement" ; offenbar nur, weil er sich dabei auf seine 
eigenen Füsse hätte verlassen müssen und der Stütze der 
Alten entbehrt hätte. Das aber wäre für den Theoretiker 
Corneille doch ein zu gewagtes Unternehmen gewesen! — 

Gr. Die Einheiten der Zeit und des Ortes. 

Wie Corneille für die Entwickelung der Handlung die 
Einheit dereelben verlangt, so fordert er auch die Beschiän- 
kung derselben auf eine Zeiteinheit und auf einen einheit- 
lichen Oit. Dass er die Einheiten als sogenannte aristote- 
lische Eorderungen schon übernommen hat, ist bereits aus 
dem ersten Kapitel dieser Arbeit bekannt. 

Gleich im Anfang seines ersten „Discours" stellt er die 
Einheiten der Zeit und des Orts in Verbindung mit der Ein- 
heit der Handlung als die Grundforderungen des modernen 

Dramas auf. Das Drama soll „plaire 8elon les regles«, d. h. 

„il faut observer Tunite d'action, de lieu, et de jour, , mais ce 

n'est pas une petite difficult^ de savoir ce que c*est que cette uuit^ 
d'action, et jusques oü peut s'^tendre cette unit^ de jour et de lieu." 

(M.-L., I, 14.) 

Corneilles Ansicht über die Einheit der Handlung ist 
bereits weiter oben einer näheren Betrachtung unterzogen 
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worden. Hören wir jetzt, wie er die Einheiten der Zeit und 
des Orte« verstellt. 

„La legle de l'uuite de jour a son fomlemoiit sur ce niot d'A- 
ristotc, que la tragedie doit renfermer la dureo de son action daus 
Uli tour du soleil, ou tächer de ne le passer pas de bcaucoup." 

So aber hat sich Aristoteles, wie wir gesehen haben, gar 
nicht ausgedrückt. Er fordeit gar nicht die Einheit der Zeit, 
sondein er hat dieselbe nur an den SUicken der griechischen 
Dramatiker beobachtet und das konstatiert er nur. Corneilles 
Angabe ist also ungenau. 

Mau hatte sich lange darüber herumgestritten, ob ein 
natürlicher Tag von 24 Stunden oder ein künstlicher Tag 
von 12 Stunden hier von Aristoteles gemeint sein könne. 
Corneille tritt auch dieser Frage näher: „Pour moi,« sagt er, 

^je trouve qu^il y a des sujets si malais^s ä renfermer en si peu de 
temps, que non-seulemcnt je leur accorderois les vingt-quatre heures 
entieres, mais je me scrvirois meme de la licence que donne ce pbi- 
losophe de les exceder un peu, et les pousscrois sans ecrupule jus- 
qu'ä trente.« (M.-L., I, 111 — 112.) 

Vielen, sagt er, gilt diese Regel als Tyrannei, und sie 
hätten Recht, fährt er fort, „si eile n'etoit fond6e que sur l'au- 
torit6 d'Aristote, — aber WO bleibt da der so oft beteuerte 

Respect vor Aristoteles?! — mais ce qui la doit faire accepter, 
c'est la raison naturelle qui lui sert d'appui." (M.-L., I, 1 13.) 

Da nun die Aufführung eines Dramas zu Corneilles Zeit 
etwa zwei Stunden erforderte, so hält er für das Beste, 

„si raction qu*elle repr^sente n'en demandoit pas davantage pour 

sa r6alit6.** (M.-L., I, 113.) Aber das wird nicht immer mög- 
lich sein. Und Corneille lässt mit sich reden: „si nous ne 

pouvons la renfermer dans ces deux heures, prenons-en quatre, 
eix, dix, mais ne passons pas de beaueoup les vingt-quatres.** 

(ibid.) Indessen empfiehlt er ausdrücklich : „resserrons l'action 

du poäme dans la moindre dur^e qu'il nous sera possible, afin que 
sa repr^sentation resaemble mieux et soit plus parfaite.** (ibid.) 

Vor allem erscheint es Corneille als erstrebenswert, dass 
die Zeit, um welche die Dauer der Handlung die Dauer der 
Aufführung übersteigt, auf die Pausen so verteilt werde, 
dass die Dauer der Handlung in jedem Akte mit der Dauer 
der Aufführung: ät)^rein3timnie. Besonders bei durchgeführter 



— 138 — 

Scenenverbindung muss dies der Fall sei». (Vgl. M.-L., I, 114.) 
Hierbei ist übiigens auch darauf zu achten, dass die Inter- 
valle zwischen den einzelnen Akten niclit zu ungleich werden. 
(Vgl. Examen de Melite.) 

Nur für den fünften Akt gestattet er „par un privilege parti- 

culier," „de presser un peu le temps, cn sorte que la part de Tactioii 
qu'il rcpresente en tienne davantage qu'il ii'eii faut pour sa repre- 

soiitatlon." (M.-L., I, 111.) Als Grund dafür giebt er an. 

„quo le spectateur est alors dans rimpationco de voir la fin, et que, 
quand eile d(^pend d'acteurs qiti sont sortis du theätre, tout l'entre- 
tien qu'on doniie ä ceux qui y demeurent en attondant de leurs 
nouvelles ne fait quo languir, et seroble demeurer sans action/' 

(M.-L., I, 114—115.) 

Also die Dauer der Handlung soll auf etwa 24 Stunden 
beschränkt werden. Das belriiFt aber nur die zui' Darstellung 
gebrachte Handlung. In der Exposition kann auch ein län- 
gere Zeit vor dem Beginn der eigentlichen Handlung des 
Dramas liegender Zeitiaum berührt werden. Wir haben das 
schon weiter oben bemerkt; ebenfalls ist bereits erwähnt 
worden, dass Corneille es für empfehlenswert hält, mit der 
Exposition so wenig als möglich in die Vergangenheit zurück- 
zugreifen. 

Um in allen Fällen sicher zu gehen, hält Corneille für 
praktisch seinen Grundsatz zu befolgen, den er so dem Dichter 

an die Hand giebt: „Je voudrois laisser cette duree ä rimagina- 
tion des auditeurs, et ne d^terminer jamais le temps qu'elle empörte, 
si le siijet n'en avoit beaoiu." (M.-L., I, 113.) 

Zu der strengen Auffassung der Zeiteinheit ist Corneille, 
wie schon erwähnt worden, eist im Laufe der Jahre gelangt. 
Noch in seinen Jugenddramen hält er dafür, dass die fünf Akte 
des Dramas fünf auf einander folgenden Tagen entsprechen 

können. „C'etoit un temp^rament que je croyois lors fort raison- 
sonnable entre la rigueur des vingt et quatre heures et cette eten- 
due libertine qui n'avoit aucunes bornes." (Examen de la Veuve.) 

Erst infolge des Cidstreites hat er sich zu dem Zwange der 
Zeiteinheit in vollem umfange bekannt, ob zum Segen der 
französischen Bühne, ist eine andere Frage, auf die wir hier 
nicht näher eingehen wollen. Übrigens hebt er ausdrucklicli 
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hervor, sicli niemals den Gesetzen der Zeit- oder der Orts- 
eiiilieit i<o unbedingt unterworfen zu haben, dass er nicht 
lieber dieselben einmal ausser Acht gelassen hätte, als dass er 
einen ihm wirksam erscheinenden Stoff, der in den Rahmen des 
Einheitszwanges nicht hineinpasste, unbeaibeitet gelassen hätte. 
,.Qiiai.t a runite de licu-ri^seu wir im dritten „Discours", „jo 

11 en tiouve aucuii precepte iii daiis Aristote iii dans Horacc. C'cst cu 
qiii porte qiiolques-uns äcroirc quo Ja regle iie s'eii est etablie qu'en 
consequeiice de runite de jour, et ä se persuader ensuito qu'on le 
pcut eteiidie jusquos oü un Iionimo pout aller et revenir en vinj^t- 

quatre beures." (M.-L., I, 117.) Nach dieser Ansicht, meint 
(.'oineille, wäre es aber möglich, z. B. Paris und Ronen als 
Schauplatz der Handlung zu verwenden, denn mit der Post 
könnte man innerhalb der voigeschriebenen Zeit von dem 
einem Orte zum andern gelangen. Er formuliert daher seine 

Forderung genauer: „Je soubaiterois, pour ne point gelier du tout 
lo spcctateur, que... ce qu'on lui fait voir sur un thöätre qui ne chango 
point, pdt 8*arr^ter dans une chambre ou dans une salle, suivant lo 

choix qu'on en auroit fait." (M.-L., I, 117/118.) Dies ist ('or- 

neilles Ideal von der Einheit des Ortes. Aber durch die 
Praxis sieht er sich genötigt, seine Anforderungen in der 
der Theorie etwas herabzusetzen: „li faut de necessite trouver 

quelque ^largissement pour le lieu." (M.-L., I, 118.) So modi- 
fiziert er denn mit demselben Entgegenkommen, das er schon 
in der Äusserung seiner Ansicht über die Zeiteinheit den 
Dichtern gezeigt hatte, auch seine Ansicht von der Einheit 

des Ortes und sagt: „Je tiens donc qu'il faut chercher cette unit6 
oxacte autant qu'il est possible; inais comme eile ne s'accomode 
pas avec toute sorte de sujets, j'accorderois tres-volontiers que ce 
qu'on feroit passer en une seulo villo auroit Tunite de Heu. Ce 
n'est pas que je voulusse que le theätre repr^sentät cette ville toute 
entiere, cela seroit un peu trop vaste, mais seulement deux ou 
trois lieux pariiculiers enfermös dans Tenclos de ses muraillos." 

(M.-L., I, 119.) Indessen Corneilles Liebenswürdigkeit hat 
seine Grenze noch nicht erreicht, er giebt noch etwas zu: 

„II est malais6 qu'une ville y suffise: il y faut ajouter quelques 
dehors voisins, comme est ici le rivage de la mer." [Examen 

d'Andromede.] ^). 

1) Wgl luerzu Pellißsier; a. ^, 0., Notice historique et litt^raire. 
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Er giebt sogar noch ein paar Rezepte für die Praxis 
bei, um wenigstens den Anschein zu erwecken, dass die Ein- 
heit des Ortes gewahrt sei; „üoux dieses: 

Tutie, que Jamals on ne changcat dans le meine acte, mais 
seiilement de Tun a l'autre .... 

Tautre que ces deux licux n*eu8sent point besoin de diverses 
decorations, et qu'aucun des deux ne füt jamais nomm^, mais seule- 
meut le lieu gön^ral oü tous Ics deux sont compris, comme Paris, 

Rome, Lyon, Constantinople." (M.-L., I, 120.) So meint er das 

Publikum leicht über die „divorsite des iieux** hinwegtäuschen zu 
können. Er glaubt nämlich, die Zuschauer werden ihr ganzes 
Interesse der Handlung zuwenden und im übrigen gar nicht 
sich überlegen, dass man sie täuschen könnte, „a moins dune 

r^flexlon malicieuse et critique." (ibid.) 

„Comme les personiies qui ont des interets oppos^s ne peuvent 
pas vraisemblablement oxpliquer leurs secrets eu m^me place, et 
qu'lls sont quelquefois introduits dans le memo acte avec liaison de 
seines qui empörte n^cessairement cotte unite, il faut .... introduire 
des lictions de tli^ätre, pour etablir un lieu theatral qui ne seroit 
ni L'appartement de Cl^opatre, ni celui de Rodogune dans la piece 
qui porte ce titre, . . . ., mais une salle sur laquelle ouvrent ces di- 
vers appartements." (M.-L., I, J20 — 121.) 

Also der einheitliche Ort der Handlung soll ein conven- 
tioneller sein, und zwei Vorzüge soll er haben, mit denen 
Corneille ihn grossmütig ausstattet: „Fun, que chacun de ceux 

qui y parJeroient füt pr^sum6 y parier avec le möme secret que s'il 
^toit dans sa chambre; Tautre, qu'au lieu que dans Tordre commun 
il est quelquefois de la biens^ance que ceux qui occupent le theätre, 
aillent trouver ceux qui sont dans lour cabinet pour parier a eux, 
ceuX'Ci pussent les venlr trouver sur le th^ätre, sans choquer cette 
biens^ance, aiin de conserver Tunit^ de lieu et la liaison des scäncs." 

(M.-L,I, 121.) 

Wahrlich ein Meisterstück, diese Erfindung des conven- 
tionellen Ortes! Wo bleibt da die vielgepriesene Wahrschein- 
lichkeit? Aber nein! — Wahrscheinlichkeit ist ja nur in der 
Entwickelung der Handlung nötig. Braucht doch nicht 
einmal der Stoff des Dramas nach Corneilles Ansicht wahr- 
scheinlich zu sein! — 

Nur in dreien seiner dreiunddreissig Stücke hat Corneille 
selbst die Einheiten der Zeit und des Ortes im strengen Sinne 
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beobaclilet, iiänilicli in „Hoiace", ,.Polyeiicte" und „Pomp^e". 
Weshalb nicht in den anderen drcissig? Er giebt uns selbst 
die Antwort, indem er seinen Gegnern znrnft: „s'ils vouloient 

donner dix ou douze poämes de cottc iiature au public, ils ^largiroient 
peut-etre Ißs regles encore plus que je ne fais, sitöt qu'ils auroient re- 
connu par rexperience quelle'contrainte apporte leur ezactitude, etcom- 
bieu de belles choses eile baniiit de iiotre theatre." (M.-L., J, 122.) 

Damit aber hat er die Kegeln selbst gerichtet: Wenn sie so 
viel Schönes vom Theater ausschliessen, taugen sie eben nichts, 
und niemand wird sie beachten. Wozu aber etwas zur Be- 
achtung empfehlen, was man selbst der Beachtung nicht tür 
wert hält, und was auch nicht beachtenswert ist^j?! — 

H. Die Redeform des Dramas. 

Die cpnventionelle Redeform des Dramas ist nach Cor- 
neilles Ansicht die Versform. Eingehender hat er sich dar- 
über im „Examen d'Andromfede" ausgesprochen: „J'avoue"» 

sagt er daselbst, „que Ics vera qu*on recUe sur le thöätre eont pre- 
sumes ^tre prose: iious uc parlons pas d'ordinaire en vera, et sans 
cette fiction Icur mesure et leur rinie sortiroient du vraisemblable." 

Aber was für eine Versform ist für die Verwendung im 
Diama geeignet? An der genannten Stelle nimmt Corneille 
auch zu dieser Frage Stellung. Er fiagt sich zunächst: .par 

quelle raison peut-on dire que les vers alexandrina tiennent natare 
de prose, et que ceux des stances n'en peuvent faire autant?" Die 

Antwort leitet er aus einer Lehre des Aristoteles her: ,ii 

taut se servir au th#fttre des vers qui sont les moius vers, et qui 
88 m§lent au langage comniuii, saus y peiiser, plus souvent que los 

autres/ (ibid.) Nun meint er: ^les vers des stauces sont moius vers 
que les alexandrins, parce que parmi notro langage commun il se 
coule plus do ces vers in^gaux, les uns courts, les autres longs, 
avec des rimes crois^es et eloign^cs ies uncs dos autres, que de 
ceux dont la mesure est toujous ^galo, el les rimes toujours marines." 
(ibid.) Aber „rusage de France . . . . ne soufTre que les alexandrins 

a tenir lieu de prose." Jedoch hat Corneille beobachtet, dass die 
Meister der dramatischen Kunst Frankreichs in den letzten dreis- 
sig Jahren nicht unterlassen haben „de meler des stances dans 

quelques-uns des poemes quMls y' ont donn^s,*' natürlich nur da, 



*) Vgl. hierzu auch Lemaltre, a. a. 0., p. 69. 
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wo sie hinpassen. Indem sich nun Corneille auf diese Beob- 
achtung stützt, gestattet er im Drama, dessen Grundvers der 
durch den allgemeinen Gebrauch geheiligte Alexandriner ver- 
bleibt, die Verv^^endung von „stances", wo „leurs cadonces ine- 
gales** und „lea pauses qu'eUea fönt faire a la fin de chaque couplet" 

ZU der Stimmung des Inhaltes passen. 

Solche Situationen sind nach seiner Ansicht" „les deplaisirs, 

ies irr^solutions, los inquietudes, les douccs röveries, et g6neralement 
tout ce qui peut souffrir a un acteur de prendre haleiue, et de pensor 
a ce qu'il doit dire ou rösoudre." (Exameu d'Andromede.) 

Da die „atances" also nach Corneilles Auseinandersetzung 
die Empfindungen des sie rezitierenden Charakters zum Aus- 
druck bringen sollen, so muss vor allem vermieden werden 
„le trop d'affectation", damit sie nicht als ein Spiel des Dichters 
erscheinen, wie diejenigen in „le Cid." Um aber das Naturell 
des betreffenden Charakters möglichst genau wiederzugeben, 

empfiehlt Corneille: „de ne regier point toutes les strophes eur 
la m§rae mesure, ni Pur les roömes croisures de rimes, ni sur le 

meme nombre de vers." (ibid.) Der Mangel an Übereinstimmung 
in diesen drei Punkten nähere sie der gewöhnlichen Rede 
und bringe die Leidenschaft wahrscheinlicher zum Ausdruck. 

Eine gewisse Natürlichkeit will Corneille in der ganzen 
Sprache und im Versbau des Dramas gewahrt wissen : „Je n'ai 

rien a dire la dessus, sinoii qua le langage doit Stre net, les figures 
(rhetoriques) placees a propos et diversifi^es, et la versification aisee 
et 61evee au-dessus de la prose, mais non pas jusqu*ä renfluro du 
po^oie ^pique, puisque ceux que le po6te fait parier ne sont pas 

des poötes." (M.-L., I, 40.) 

Für die Sprache der Komödie giebt er noch besondere 

Anweisung: „Le plus beau de leurs entretiens est en equivoques, 
et en propositons dont ils te laissent les consequences ä tirer, Si 
tu en p6n6tres bien le sena, Tartifice ne t'en d^plaira point.* (Au 

lecteur de la Veuve.) 

Es soll jedoch nach Corneilles Meinung durch die anzu- 
strebende natürliche Einfachheit der Sprache nicht ein hoher 
Flug der Rede und pathetischer Ausdruck gänzlich aus dem 
Drama verbannt werden. Ganz im Gegenteil! „C'est uno belle 

chose quo de les faire puissants et majestueux (sc. les vers) : cette 
pompe ravit d*ordinaire les esprits, et pour le moins les ^blouit; 
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mnis il faiit quo les siijots cu fassant iiaitre les occaaions: f atrement 
c'ost len tairo parade mal a propos, et pour gagucr le nom de 
poete, perdre celui de judicieux.- (All lecteiir de la Veuve.) 

Ohne Zweifel hat Corneille hier das Richtige getroffen. 
Die Sprache des Dramas soll sich der natürlichen Rede nähern, 
soweit als es die Situation erfordert, sie soll keine gekünstelte 
sein, indessen niiiss der Ausdruck edler sein als im gewöhn- 
lichen Leben, zumal wenn das Drama bildend, bezw. erziehlich 
wiiken soll. Dass Corneille als Dichter von jeher darnach 
gestrebt hat, die Sprache des Dramas, selbst die des Liist- 
ijjpiels, die noch bei seinem Lehrmeister Hardy oft recht derb 
und gemein war, zu. reinigen, zu veredeln, ist, wie schon be- 
kannt, eins der grössten Verdienste Corneilles um die Ent- 
>rickelung des französischen Dramas. 

Im Dialog ist darauf zu achten, dass bei der Anwendung 

der „discours generaux" „celui qui les prononce et celui qui les 
ecoute ont lous deux Tesprit assez tranquille pour se donner rai- 

soniiablemont cettc patience.« (M.-L., I, 18.) Man darf sie nach 

Corneilles Meinung nur solchen Leuten in den Mund legen, 

.qui ayeut Tesprit sans enibarras, et qui ue soient point empörtes 
par la chalcur de raclion." (M.-L., I, 20.) 

Dasselbe ist auch bei der Verwendung von Berichten 
und Erzählungen im Dialog zu beobachten. Beide, sowohl die 
berichtende, wie auch die zuhörende Person müssen sich in 
der nötigen ruhigen Verfassung befinden, um geduldig be 
einem längeren Bericht oder einer längeren Erzählung aus- 
harren zu können.^) 

Trotz vieler antiker Beispiele, die Cornelle gefunden, hat 
er mehrmals seine besondere Abneigung gegen die so so- 
genannten „a parte" ausgesprochen, d. h. gegen Scenen, in 
denen sozusagen jemand laut denkt, oder einem andern etwas 
leise sagt, ohne dass ihn ein anderer der anwesenden Schau- 
spieler verstehen soll. Wie nach seiner Ansicht der Dichter, 
wo er das „a parte" nicht veimeiden kann, verfahren soll, geht 
aus dem Modus hervor, den er selbst in „le Menteur" an- 
gewandt hat, wo er dieselben nicht vermeiden zu können 



1) Vgl. weiter oben p. 123, unter 8. 
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glaubte. Er berichtet darüber im „Examen du Mentenr": 

„Je los ai faits les plus courts que j'ai pii, et je me les suis permis 
raremeiit sans laisser deux acteurs cnscmble qui s'entretienneiit 
tout |bas cependant que d'autres diseiit ce que ceux la ne doiveiit 
pas 6couter." 

Audi gegen Monologe besitzt Corneille eine starke Abnei- 
gung, wenigstens in späteren Jahren. In seinem zweiten Stücke, 
dem »Clitandie", hat er nacli seiner Ansicht zu lange und 
vor allem zu viel Monologe geschrieben. Als Grund dafür 

giebt er an: „c'^toit une beaute en ce tenips-lä: les comi^diens les 
souliaitoient, et croyoient y paioitre avec plus d'avantagd.* Abel', 
fügt er hinzu, „la mode a si bleu chaiig^^ que la plupaK de mes 
derniers ouvrages n'en ont aucun.* (Examen de Clitandre.) Jeden- 
falls aber darf, wenn ein Monolog angewendet wird, aus dem 
Selbstgespräch niemand ausser dem Zuschauer etwas ferfahren: 

„Ainsi CO seroit une faute iusupportable si un autro acteur appre- 
noit par \k ses secrets. On excuse cela dans une passion si violente, 
qu'elle force d'^clater, bien qu'on n'aye personne k qui la faire en- 
tendre, et je ne le voudrois pas condamner cn un autre, maisj'au- 
rois de la peine ä me le souftVir." (M.-L., I, 45.) 

Wir haben es hierbei also mit einer ganz subjektiven 
Ansicht Corneilles zu thun, die er gern auf die Mode begrün- 
den möchte. Es ist richtig, dass der Schauspieler im Monolog 
seine Auffassung dei* Rolle und sein Spiel zur Geltung bringen 
kann und daher stets gern einen längeren Monolog in seiner 
Rolle sehen wird. Im Monolog gelangt das innere Leben des 
Charakters recht deutlich zum Ausdruck im Hin- und Her- 
schwanken vor der Entschliessung. Sollte nicht vielleicht die 
oben gekennzeichnete Ansicht über die Zeichnung der Charaktere 
Corneilles auch seine Abneigung gegen die Monologe erklären?^) 

J. Die Darstellung auf der Bühne. 

Damit die Darstellung der einzelnen Rollen und Situationen 
des Dramas auf der Bühne den Intentionen des Dichters 
besser entsprechen könne, empfiehlt Corneille, weil der Dichter 
das Stück nicht immer selbst einstudieren kann, »que le poete 

prit grand soin de marquer a la marge les menues actione qui ne 
m^ritent pas qu'il en Charge ses vers, et qui leur öteroient meme 

1) Vgl. weiter ober, p. 107 und 129. 



^uelque cliose de leur dignit^, s'il se raraloit k les esprimer." 

(M.-L., I, no.) Auf diese Weise kann einmal einer falschen 
Aufforderung seitens des Darstellers leicht vorgebeugt werden; 

andererseits „le com6dien y suppl6e ais^ment sur le th^&tre«, nach- 
dem ihm die Kichtschnur für sein Spiel gegeben ist. Auch 
meint Corneille nicht mit Unrecht, dass denartise Randbemer- 
kungen auch dem Leser das Verstäutinis erleichtern, und 
dass auf diese Weise der Forderung des Aristoteles genügt 

werden könne: „que la tragödic soit aussi bello a la locturo 
qu'a la repr^sentation." (M.-L., T, 111.) 

Bühnenanweisungen sind hauptsächlich angezeigt: 1. Am 
Ende der Akte und Scenen, um anzuzeigen, wer die Bühne 

VerläSSt )• 2. „Au cinquiemc acto des pieces qiii fiiiissent licurciise- 
ment, et oü noiis rawseniblons tous les acteiirs sur notre thö&tre" 

(M.-L., I, 111.), um anzuzeigen, an wen der einzelne Schau- 
spieler seine Woite zu richten hat. Corneille hätte hier viel- 
leicht noch etwas allgemeiner hinzufügen können, um Mimik 
und Gestikulation dem Schauspieler leichter an die Hand zu 
geben, wenn drei oder mehrere Personen zugleich auftreten, wie 
er z. B. im „Höraclius", Akt IV, selbst gethan hat. 3. „Quand 

il y a quelque commaudement ä faire ä roreille, comme celui de 
Cleopatra a Laonice pour lui aller qu6rlr du poison, il faudroit un 
a parte pour Texprimer en vers, si Ton se vouloit passer de cet avis 

en marge.« (M.-L., I, 111.) Aber die „a parte« liebte er nicht, 

wie wir im vorigen Abschnitt schon vernommen haben. 

Betreffs der Bühnendekorationen dürfen wir annehmen, 
dass Corneille einen Dekorationswechsel von Akt zu Akt ge- 
stattet. Er bemerkt: „Vous trouverez cet ordre gard6 dans les 
changcments de th^ätre, que chaque acte, ausst bien quo lo prologue, 

a sa decoration particulidre." (Argument d'Andromede.) 



1) Das ergiobt sich aus den Worten Cornellles, mit denen er 
das Fehlen solcher Bemerkungen bei den Alten bedauert und be- 
merkt, dass man in den antiken Dramen am Aktschluss oft nicht 
■weiss, ob ein Schauspieler die Bühne verlüsst: „Ce manque est sou- 
vent cause que je ne sais combien il y a d*actcs dans leurs pi^ceSi 
ni si k la fin d*un acte un actcur se retire pour laisser chanter le 
choBur, ou 8*il domeure sans action cependant qu'il chante.* (M.-L., 

I, 110.) 

10 



Nirgends hat er auch nur mit einem einzigen Worte atl* 
gedeutet, dass er solchen Dekorationswechsel nicht gut heisse. 
Es wäre ihm auch nicht gut möglich gewesen, den Dekora- 
tionswechsel ganz verbieten zu wollen, da er den einheitlichen 
Schauplatz der Handlung als eine ganze Stadt und deren 
nähere Umgebung umfassend erklärt hat. 

Aber der Dekorationswechsel von Scene zu Scene hat 
offenbar seinem Empfinden widersprochen. Zwar hat er einen 
Wechsel der Dekoration z. B. innerhalb des IV. Aktes der 
„Mödee" nötig gemacht, indem er in Scene 1 die Zaubergrotte 
der Medöe, in Scene 2 und 3 den Platz vor dem Palaste des 
Creon, Scene 4—5 das Staatsgefängnis zum Schauplatz der 
Handlung gewählt hat. Aber im allgemeinen veniieidet er 
solchen Wechsel innerhalb der Akte. Auch verwirft er den 
hier angeführten Wechsel ausdrücklich im „Examen de Medee." 

Wenn man bedenkt, dass zur 'jZeit Corneilles bei der 
geringen Vollkommenheit der Theatermaschinerie ein solcher 
Dekorationswechsel immer mit ziemlichen Schwierigkeiten ver- 
bunden und auch nur mit längerer Unterbrechung des Fort- 
gangs der Vorstellung möglich war, so ist diese Abneigung 
Corneilles völlig zu verstehen, zumal da auf diese Weise die 
Wahrung der von Corneille geforderten Kontinuität der Hand- 
lung und ihrer Darstellung innerhalb der Akte unmöglich ge- 
worden wäre. 

Die Pausen wurden zu Corneilles Zeit durch Vorträge 
von Musikstücken ausgefüllt. 

Auch im Drama selbst kann nach Corneilles Ansicht 
die Musik zur Anwendung gelangen. Bisweilen erscheint 
ihm ein Lied im Verlauf des Stückes recht angenehm: 

»une Chanson y a quelquefois bonne gräce." (M.-L., I, 40.) Be- 
sonders hält er die Verwendung des Gesanges für empfehlens- 
wert, wenn das störende Geräusch der Theatermaschinen wäh- 
rend der Aufführung dem Ohre des Publikums entzogen wer- 
den soll. Auch sonst wendet er die Musik an, wenn die 

Augen des Publikums „s'attachent ä quelque choae qui leur ein- 
p^che de pr^ter attention k ce que pourroient dire les acteurs, comme 
fait le combat de Persäe contra le monstre." (Argument d'AndrO- 
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ni^de.) Aber für falsch hält er „de faire rien chanter qui füt n6- 
cessairo a rintelligence de la pi^ce, parco que communement Ics 
paroles qui se chantent etant mal entendues des auditeurs, pour la 
confusion qu'y apporto la diversite des voix qui lea prononcent 
eiisemble, elles auroiont fait une grande obacuritö dans le corpg 
de l'ouvrage, si ellcs avoient eu k inatruire Tauditeur de quelque 

chose d'iraportaiit." (ibid.) Dass Corneille im Drama die wich- 
tigen Stellen nicht singen lassen will, während andere ge- 
sprochen werden, ist ganz in der Ordnung. Sonst würde aus 
dem Drama eine Oper werden. 



SchlassbemerkQDg. 

Da ich bei der Darstellung der dramatischen Theorien 
Pierie Corneilles im vorigen Kapitel dieselben zugleich kritisch 
beleuchtet habe, kann ich mich hier zum Schluss auf eine 
Zusammenfassung der dortigen Bemeitongen beschränken. 

Wie wir gesehen haben, hat sich Corneille bestrebt seine 
Ansichten auf die Dramaturgie der Alten zu stützen. Er 
^eht in den meisten Fällen von der Poetik des Aristoteles 
aus und versucht seine Ansichten aus denen des Stagiriten 
abzuleiten. Er hatte bei der allgemeinen Anerkennung, 
welche die sogenannten aristotelischen Regeln, besonders seit 
dem Machtspruch der Acadömie gefunden hatten, nach ein- 
gehenderem Studium der Theorie des Dramas sich ebenfalls 
zu einer tiefen Ehrfurcht vor Aristoteles bekehrt, ja er hatte 
sich sogar zu den „Regeln," denen man nur den Namen des 
Aristoteles beigelegt hatte, völlig bekannt, wenngleich er die 
Einheiten der Handlung und des Ortes erweitert, die der 
Zeit aber noch enger gefasst hat als seine Vorgänger. 

Bei aller Achtung und Ehrfurcht vor Aristoteles ist er 
jedoch bei seinen Versuchen, seine Ansichten auf denen des 
Statigirten aufzubauen, oft nicht unerheblich von der Lehre 
der antiken Poetik abgekommen, bisweilen sogar geradezu in 
Gegensatz zu derselben getreten. 

Wie war dies möglich? 

1. Corneille hat den Aristoteles wie er selbst bekennt, 
niemals im Urtext gelesen, sondern sich bei seinem Studium mit 
Ubeisetzuugen der Poetik und mit Commentaren zu derselben 
begnügt. Wir haben Gelegenheit gehabt in einem Falle nach- 
zuweisen, dass er gerade durch diese Studien irregeleitet wor- 
den ist. Wie in diesem einen Falle dürfte Corneille auch in 
mehreren anderen durch die von ihm benutzten Hilfsmittel 
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von den richtigen Auffassungen abgelenkt worden sein, so beson- 
ders da, wo er sich über die Wirkung der Tragödie ausspricht, 
und da, wo er die Einheiten der Zeit und des Ortes lehrt. 

2. Corneille schwebte, wie wir gesehen haben, ein anderes 
Ideal bei seinem Schaffen vor als den antiken Dichtern, ja 
auch als den Dichtern seiner eigenen Zeit. Daher seine von 
der Lehre der Alten abweichende Auffassung von der Komödie, 
daher seine wunderbar anmutende Auffassung von der Tra- 
gödie, die wir im Anschluss an die obigen Ausführungen, als 
den Versuch eines ernsten Charakterstückes bezeichnen möchten. 

3. Corneille hat mit seinen ^Dramen bis „Pertharite" 
stets mehr oder weniger Beifall bei seinem Publikum gefun- 
den, ein Umstand, der ihn nur in dem Gedanken befestigen 
konnte, dass er auf der betretenen Bahn fortschreiten müsse. 

Aus den beiden letzten Gründen dürfte es zugleich er- 
klärlich sein, dass sich bei dem Dichter Corneille ein festes, 
dramaturgisches System ausgebildet hatte, als er sich nieder- 
setzte, um seine drei „Discours" zu schreiben. Bei der all- 
gemeinen Achtung, in der er den Aristoteles und die nach 
ihm benannten „Regeln'' vorfand, und zu welcher er sich 
selbst bekehrt hatte, war es wiederum natürlich, dass er sein 
dramaturgisches System mit den Ansichten des Aristoteles in 
Einklang zu bringen versuchte, in der Absicht, seine Gegner, 
die ihm immer den Aristoteles vorgehalten hatten, zum 
Schweigen zu bringen. 

Dass seine Auseinandersetzung mit Aristoteles oft ans 
Naive grenzt, ja mitunter sogar komisch erscheinen kann, ist 
seit Lessing bekannt.. Dass seine drei „Discours" heute nur 
noch historischen Wert besitzen, brauchen wir ebenfalls hier 
nicht erst nachzuweisen. 

Lessing hat die Ansicht ausgesprochen, dass Corneille 
nur seine Stücke habe rechtfertigen wollen, indem er seine 
dramatischen Theorien veröffentlichte. Wir können demgegen- 
über behaupten, dass Corneille nicht sowohl seine Stücke, als 
vielmehr sein ganzes dramatisches System habe rechtfertigen 
wollen, da er nicht anstand genommen hat, vieles an seinen 
Stückep öffeijtliQh ^u tadeln,! was mit diesem System, nachdem 
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dasselbe einmal niedergelegt Avorden, nicht in Einklang zu 
bringen war. 

Gerade den Umstand, dass es ihm in den Hauptpunkten 
nicht gelungen ist seine Ansichten mit denen des Aristoteles 
in Übereinstimmung zu bringen, spricht dafür, dass sein dra- 
matisches System schon fertig ausgebildet wai-, als er sich mit 
dem Altmeister der dramatischen Kritik auseinandersetzte, und 
dass er nur, um seine Gegner zum Schweigen] zu bringen, 
sich zu dieser Auseinandersetzung verstanden haben dürfte. 

Dass wir es mit einem aus der Praxis hervorgegangenen 
selbständigen System Corneilles zu thun haben, geht auch aus 
seinem Schlusssatz des dritten „Discours" hervor: „Quoi qu'U en 

soit, voilä mes opinions, ou si vous voulez, mes h6r6sies toucliant 
les principaux points de Tart; et je no 8ais poiiit mieux accorder les 
regles ancieiinos avec les agrements modernes. Je ne doute point 
qu'U ne soit ais6 d'en trouver de meillcurs moyens, et je serai tout 
pr^t de les suivre lorsqu'on les anra mis en pratique aussi heureuse- 
ment qu'on y a vu les miens." (M.-L., I, 122.) 

Auch die erneuten Angriffe der Gegner, besonders d'Au- 
bignacs nach der Veröffentlichung der drei „Discours", konn- 
ten das Vertrauen Corneilles auf seinen Geschmack als den ein- 
zig richtigen nicht erschüttern. Selbst, als durch Racine der 
öffentliche Geschmack in andere Bahnen gelenkt worden war, 
hielt Corneille an seinen Theorien fest. Mit den Stücken, an 
denen er dieselben erprobte, hatte er den lebhaftesten Beifall 
seiner Zeitgenossen gefunden "neben den heftigsten Anfeindun- 
gen einzelner, — der Kritiker. — 

Immerhin wurde seine Bedeutung als Dramatiker auch 
von den massgebenden Persönlichkeiten gewürdigt: "Wenn auch 
spät, so wurde ihm doch die grosse Ehre zu teil, in die Aca- 
demie aufgenommen zu werden. 

Wenngleich seine Stücke von „Pertharite" an, eben wegen 
des strengen Pesthaltens an dem einmal aufgestellten Systeme, 
nicht mehr dieselben Erfolge erzielten, wie die früheren, zu- 
meist sogar gänzlich durchfielen, da, wie bemerkt, der Ge- 
schmack des Publikums sich geändert hatte, so sind doch die 
Einflüsse der dramatischen Theorien Pierre Corneilles gerade 
auf diejenigen, welche den alt gewordenen ersten Olassiker 
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der I^ranzosen nun aus dem Felde schlugen, nicht zu ver- 
kennen. Überhaupt haben sich diese Einflüsse während der 
ganzen klassischen und nachklassischen Periode des franzö- 
sischen Dramas geltend gemacht. Im allgemeinen erkennen 
wir die Spuren des Corneille'schen Systems in vielen Punkten 
der Dramatik der folgenden Dichter wieder, soweit dieselben 
für das Lnstspiel und liir das Trauerspiel Geltung liaben 
könner, voinehralicli in der verhängnisvollen Regel der drei 
Einheiten, die in der Fassung Boileaus noch anderthalb Jahr- 
hunderte das französische Drama einengte. 

•Im besonderen ist noch zweierlei zu bemerken: 

1. Moli^re ist, wie wir schon oben beiläufig angedeutet 
liaben, auf dem Wege, den ihm Corneille geebnet hatte, weiter 
l^^ewawlelt. Aber, während es Corneille nicht vergönnt war, 
das Chaiaktei-stück bis zur höchsten Wirksamkeit zu ent- 
fallen, hat Moliere dies Verdienst eri'ungen infolge seiner 
iingleicli grösseren Fähigkeit, fein zu charakterisieren. 

2. Wähl end Corneille in seinen sogenannten Tragödien nur 
einste Chnrakterstücke geliefert hat und auch in der Theorie 
nur solche vor Augen zu haben scheint, insofern er an Ideal- 
l^estalten zeigt, wessen die Tugend oder das Laster fähig ist, 
liat Racine beizeiten erkannt, dass, um wirklich tragische 
Wirkung zu erzielen, die menschliche Schwäche mit zum Aus- 
druck gelangen müsse ^), und so ist er es gewesen, der die 
eigentliche klassische Tragödie der Franzosen bis zur Höhe 
der Ent Wickelung geführt hat. Er scheint das aus den Fehlern 
Pieri'e Corneilles gelernt zu haben. Jedoch gebührt ihm der 
Ruhm, der Nachwelt das Muster der klassischen französischen 
Tragödie geschaffen zu haben. 

Aber ist das Lob so ganz zu verachten, das Laharpe 

dem giossen Corneille spendet, indem er ihn mit Racine ver- 
gleicht: „Quant au mörite persoiinel . . . . que Ton examine lequel 
vnut le mieux, d'avoir ete le prcmier g^nie qui ait brill^ apräs la 
la loiigue nuit des siecles barbares, ou d*avoir et6 le g^uie le plus 
bcau du siecle le plus eclairö de toua les siecles?*' 

1) Vgl. Pellissier, a. a. 0., p. 11—12. 
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Vita. 

Johannes Friedrich August Böhm, evangelischer Kon- 
fession, wurde am 12. Juli 1870 zu Kummeisburg bei Berlin 
geboren als ältester Sohn des jetzigen Schulvorstehers Fr. Böhm 
zu Berlin. Er besuchte die Vorschule und das Kgl. Fran- 
zösische Gymnasium zu Berlin, das er Ostern 1891 mit dem 
Zengniss der Eeife verliess. In Berlin und Kiel hat er be- 
sonders neuere Philologie und Philosophie studiert. Allen 
seinen Lehrern fühlt er sich zu hohem Danke verpflichtet. 

Oktober 1891/92 hat er in Berlin seiner Militärpflicht 
genügt. 

Im Frühjahr 1896 bestand er das Examen für mittlere 
und höhere Mädchenschulen vor der Kgl. Prüfungskommission 
zu Berlin. 

Oktober 1896/97 war er an einer Berliner Volksschule 
als Lehrer thätig, um den elementaren Unterricht durch die 
Praxis kennen zu lernen. 

Februar bis Juli 1899 war er mit der Vertretung eines 
ordentlichen Lehrers an der Dorotheenschule zu Berlin betraut. 

Oktober 1899 bis September 1900 ist er Hilfslehrer an 
der Viktoriaschule zu Berlin gewesen. 

Am 8. Juni 1901 hat er das Examen rigorusum bestanden. 



Thesen 



r. Die voa Conieille seit seiner „Medee" als tragedies 
bezeichneten Dramen sind als Gegenstücke zu den Cha- 
rakterkomödien aufzufassen. 

EL Das Jahr 1 1 74 ist nicht, wie Foerster in der Einleitung: 
zum Cligös (vgl. Christian von Troyes, Cliges. Text- 
ausgabe mit Einleitung und Glossar^ herausgegeben von 
W. Eoerster, . Halle a. S., 1899) annimmt, als äusserste 
Grenze der Abfassungszeit des Yvain anzusetzen. 

IIL Die Prädikativsätze sind als eine besondere Klasse der 
Attributivsätze anzusehen. 
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